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Einleitung. 


eine andere Form künſtleriſcher Schaffensthätigkeit 
hat jo durchaus verſchiedene, direkt einander ents 
gegengeſetzte Meinungen ſelbſt bei Aeſthetikern und 
e Theoretikern hervorgerufen, als die Oper, das 
in Muſik geſetzte Drama. Neben heftig eifernden Verächtern hat 
ſie enthuſiaſtiſche Verehrer und Vertheidiger gefunden. Während 
jene ſie als unnatürlich und abſurd bekämpfen und lächerlich zu 
machen ſuchen, preiſen dieſe ſie als das höchſte Produkt künſt⸗ 
leriſcher Thätigkeit. Jene laſſen ſie höchſtens als einen dürftigen 
Nothbehelf für die mehr oder weniger geiſt- und gehaltloſe Unter— 
haltung gelten, dieſen dagegen iſt ſie lauterſter Quell höchſten 
und reinſten Genuſſes, und während jene in ihr nur eine Karri— 
katur des rezitirenden Dramas ſehen, erſcheint ſie dieſen als 
deſſen höchſte Ausgeſtaltung. 

Es iſt leicht zu erweiſen, daß nur die vollſtändige Ver⸗ 
kennung der eigenſten Weſenheit der dramatiſchen Darſtellung 
dazu führen konnte, die Exiſtenzberechtigung der Oper als Kunſt⸗ 


form anzuzweifeln. 
Reißmann, Die Oper. 1 
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Richtig iſt ja, daß alle die Vorgänge, welche durch ſie uns 
vergegenwärtigt werden, in der Wirklichkeit meiſt ohne Muſik — 
ohne Geſang und Inſtrumentalbegleitung — vor ſich gehen; allein 
die Bühne ſoll auch nicht die nackte Wirklichkeit nach ihrem rein 
proſaiſchen Verlauf darſtellen, ſondern vielmehr in ihrer poetiſchen 
Verklärung. Und wenn es dem Dichter geſtattet iſt, ſeine handeln⸗ 
den Perſonen in der gebildeten Sprache, mit jener künſtleriſchen 
Beſonnenheit reden und handeln zu laſſen, welche ſich weit über 
die im Leben übliche Weiſe erhebt, ſo darf man auch noch 
die letzte Konſequenz ziehen und die Beihilfe jener Kunſt geſtatten, 
die ſo bedeutſam auch für die Welt der Wirklichkeit geworden 
iſt, die Muſik. Durch Jahrhunderte hindurch hat ſie ſich als 
die beſte Tröſterin in den dunkelſten Lagen des Lebens erwieſen, 
eben ſo wie ſie deſſen Lichtpunkten früh mächtig erhöhten Glanz 
zu geben wußte. Geſang und Muſik ſind deßhalb im Leben 
der Völker zu entſcheidenden Kulturmächten geworden, die es 
belebend und erregend durchziehen und in den verſchiedenſten 
Stadien begleiten. Man wird ihrer daher auch nur ſchwer ent⸗ 
behren können, wenn es gilt ein Stück dieſes Lebens dramatiſch 
darzuſtellen. Das iſt auch aus der Geſchichte zu erweiſen, was 
noch ſpäter gezeigt werden ſoll. 

Wenn die dramatiſche Darſtellung ſich nicht nur 
darauf beſchränken ſoll, die nackten Thatſachen dem Zuſchauer 
anſchaulich zu machen, ſondern wenn es im Gegentheil Haupt⸗ 
aufgabe derſelben iſt, die verborgenen Triebfedern der Handlung 
bloszulegen, die innern Prozeſſe, welche ihr zu Grunde liegen, 
zu enthüllen, ſie uns ſo gegenwärtig zu machen, daß wir ſie 
mit durchleben, als wären wir an der Handlung ſelbſt betheiligt 
und nicht bloße Zuſchauer, ſo muß es ihr auch geſtattet ſein, 
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ſich aller Hilfsmittel zu bedienen, die dieſem Zwecke entſprechen. 
Keine andere Kunſt aber erweist ſich als eine ſo bereite Herzens⸗ 
kündigerin, wie gerade die Muſik. Sie trat deßhalb auch früh 
bei allen Kulturvölkern in den Dienſt des Kultus und wurde 
ebenſo früh hoch bedeutſam für die ſich daraus entwickelnden 
dramatiſchen Darſtellungen. Auch an der beſondern Geſtaltung 
des griechiſchen Dramas nahm die Muſik ſchon weſentlichen 
Antheil, wenn auch in mehr äußerer Weiſe. Sie beherrſchte 
oder beeinflußte doch ſehr ſtark die proſodiſche Anordnung und 
zwar ſo, daß die große Fülle rhythmiſcher Maße und Formen, 
in denen ſich das griechiſche Drama darſtellt, nur durch ſie er— 
möglicht wurde. Auch hier ſchon wurde ſie mit herbeigezogen, 
um die Wirkung ſolcher ſceniſchen Darſtellungen zu erhöhen. 
Damit aber iſt auch der Boden gewonnen, auf welchem die 
Oper hervortrieb, bei der die Muſik mit all ihren reichſten 
Mitteln aufgeboten wird, um die höchſte und überzeugendſte 
Wirkung zu erreichen. Es ſoll damit nicht eine neue ſingende 
Welt geſchaffen werden, ſondern Geſang und Inſtrumentalmuſik 
geben nur ihre reichen und unmittelbar wirkenden Kunſtmittel 
her, um den poetiſchen Gehalt der Welt der Wirklichkeit uns in 
umfaſſendſter und treffendſter Weiſe zu vermitteln. Die handeln⸗ 
den Perſonen bedienen ſich der zum Geſang geſteigerten Rede, 
weil dieſe mehr als die nur rezitirte geeignet iſt, das was ſie 
empfinden auszudrücken, und die Inſtrumentalmuſik tritt hinzu, 
weil ſie zumeiſt im Stande iſt auch die Empfindung derartig 
beim Hörer und Zuſchauer in Fluß zu bringen, daß er mit 
hineingezogen wird in Situationen und Handlung, ſo daß er 
ſie lebendig mitfühlt, als wäre er ſelbſt dabei betheiligt. 
Dieſer Prozeß ſoll hier ausführlich nachgewieſen werden 
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und dabei wird ſich auch herausſtellen, daß dieſe Form der Oper 
ſelbſtverſtändlich nur bei gewiſſen Stoffen gerechtfertigt erſcheint 
und daß durch fie auch die andern verwandten Formen: das 
Schauſpiel mit Geſang und das Singſpiel wie die 
Oper mit geſprochenem Dialog durchaus nicht aufge- 
hoben ſind. 


Erſtes Buch. 


Theorie der Oper. 


Erſtes Kapitel. 


Die dramatiſche Darſtellung. 


er Trieb, vergangene, durch Sage und Geſchichte 
vermittelte oder eigen erlebte Begebenheiten durch 
die verſuchte äußere Schauſtellung ſich wieder zu 
vergegenwärtigen, iſt faſt fo alt wie das Menſchen⸗ 
geſchlecht, und die erſten Aeußerungen desſelben fallen mit den 
Anfängen der Kultur zuſammen. Ueberall, wo dieſe ihre erſten 
Spuren zeigt, finden ſich auch Verſuche durch Geſang, Tanz 
und Mummerei in lebendiger Darſtellung das der Gegenwart 
zu vermitteln, was längere oder kürzere Zeit bereits zur 
Vergangenheit geworden iſt und nur noch im Gedächtniß der 
Einzelnen oder ganzer Völker fortlebt. Hier erleiden die Vor⸗ 
gänge mancherlei Veränderungen. Die ſchöpferiſch thätige Phan⸗ 
taſie bemächtigt ſich ihrer und ſtreift ihnen gern und leicht ihre 
intimen Beziehungen zur realen Welt ab, um ſie auf eine an⸗ 
ſcheinend höhere Stufe der Exiſtenz zu erheben. Sie umrankt 
die Träger der Ereigniſſe mit dem Schein des Wunderbaren, 
ſtattet ſie mit übernatürlichen Kräften aus, macht ſie zu bevor⸗ 
zugten Günſtlingen der Götter und bringt ſie in direkten Ver⸗ 
kehr mit dieſen. So bildet ſich in der Phantaſie der Völker 


— — 


neben der realen Welt eine neue, dieſer nachgebildete Welt mit 
Weſen höherer Art, die außer mit den allgemein menſchlichen auch 
noch mit überſinnlichen Kräften ausgeſtattet ſind; neben der 
Geſchichte macht ſich die Sage geltend, jene, indem ſie die 
merkwürdigen Begebenheiten durch objektive Feſtſtellung des 
Thatbeſtandes für ſpätere Zeiten aufzubewahren unternimmt; 
dieſe, indem ſie eine phantaſtiſche Wunderwelt erſchafft, die als 
ein heller Abglanz der meiſt trüben Welt der Wirklichkeit Jahr⸗ 
hunderte hindurch das Gemüth der Völker ergötzt und erhebt. 
Beide liefern der künſtleriſchen Schaffensthätigkeit die Stoffe für 
ihre Darſtellung, ſowol im Epos wie im Drama. 

Jenes iſt zunächſt nichts weiter, als die künſtleriſch durch- 
dachte und ausgeführte Erzählung irgend eines bedeutſamen 
Ereigniſſes dieſer Welten; das Drama aber die anſcheinend 
thatſächlich vor unſern Augen ſich in lebendigſter Wirklichkeit 
entwickelnde Darſtellung einer Begebenheit. Das Epos 
berichtet davon als wirklich vergangen und überläßt es unſerer 
Phantaſie, die Erzählung in Handlung mit mehr oder weniger 
Lebendigkeit zu überſetzen. Das Drama dagegen führt es uns 
als eine ſich vor unſern Augen mit allen betheiligten Perſonen 
vollziehende Handlung vor. Im Epos werden dieſe nur für 
die Phantaſie charakteriſirt, im Drama aber in beſtimmten 
Repräſentanten leibhaftig vorgeführt. 

In dieſer Verſchiedenartigkeit der Darſtellung ijt ſelbſtver⸗ 
ſtändlich auch eine Verſchiedenheit der Behandlung der Stoffe 
begründet. Dem Epos fehlt der ganze äußere Apparat, durch 
welchen das Drama mit auf die äußern Sinne wirkt, um da⸗ 
durch die Handlung verſtändlich zu machen; es muß ihn durch 
treue und möglichſt ausführliche Schilderungen zu erſetzen ſuchen, 
um durch ſie in der Phantaſie des Genießenden Ort, Zeit 
und die Träger der Begebenheiten und damit die Entwickelung 
der Handlung ſelbſt hervorzurufen. Es ſind meiſt umſtändliche 
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Schilderungen nothwendig, um uns mit den Sitten und Ge— 
bräuchen der verſchiedenen Länder und Zeiten, den einzelnen 
Perſönlichkeiten und dem Grund und Boden, auf dem ſie ſtehen 
und handeln, ſo vertraut zu machen, daß wir ihre Erlebniſſe 
wie ihre Handlungen nach ihrem ganzen innern wie äußern Bu- 
ſammenhange begreifen. 

Dem entſprechend ſind auch die Stoffe ſo zu wählen, daß 
ſie Gelegenheit zu ſolch breiten Schilderungen geben, ja dieſe 
geradezu herausfordern. Den Stoff für das Epos gibt dem— 
nach weit weniger das Geſchick und die Thätigkeit einzelner be- 
deutender, aus einer größeren Geſammtheit heraustretender Helden, 
als vielmehr das Geſchick und die Thaten ganzer Völker, das 
dann allerdings hauptſächlich wiederum von deren Führern und her— 
vorragendſten Stammesgenoſſen dargeſtellt wird. Wenn auch 
das Epos die Geſchicke und die beſondern Umſtände dieſer be— 
ſonders heraustretenden Perſonen vorwiegend berückſichtigt, ſo ge— 
ſchieht dies doch meiſt immer nur ſo weit, als ſich darin der ge— 
ſammte Zuſtand und das Bewußtſein eines ganzes Volkes offen= 
bart. Nationale Kämpfe und die dadurch herbei geführten 
großen Umwandlungen, wie die Völkerwanderung, die 
Kreuzzüge, die großen kirchlichen Bewegungen, der 
Untergang ganzer Reiche und Völker, wie der Weg 
zu ihrer höchſten Blüte bieten ſo den Stoff für das Epos, 
und zwar in ihren weiteſten und ausgebreitetſten Beziehungen; 
von dieſen uns ein möglichſt anſchauliches Bild zu vermitteln 
iſt die höchſte Aufgabe des epiſchen Gedichts. 

Indem das Drama die leitenden Perſonen lebendig 
handelnd vorführt, werden dieſe in den Vordergrund geſtellt, 
ſo daß ſie nun mehr unſer Hauptintereſſe beanſpruchen. Wie 
ſehr ſie auch von dem allgemeinen Volksbewußtſein, das im Epos 
Ausdruck findet, noch abhängig erſcheinen, ſo können ſie doch 
unſere volle Aufmerkſamkeit nur dadurch gewinnen, daß ſich dies 
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allgemeine Bewußtſein in eigenthümlicher individueller Weiſe geltend 
macht. Während uns die Perſonen des Epos hauptſächlich nur 
als Träger der Handlungen und Ereigniſſe, der beſondern Zu⸗ 
ſtände und des allgemeinen Zeitgeiſtes, in deſſen Sinne ſie handeln, 
intereſſiren, werden ſie im Drama zu Individuen, mit denen 
wir uns ihrer ſelbſt halber gern beſchäftigen. Die Thaten und 
Ereigniſſe mit all ihren nöthigen Vorausſetzungen und ihren weitern 
Folgen in möglichſter Treue und Lebendigkeit darzuſtellen und 
zwar ſo, daß damit zugleich die örtlichen und zeitlichen Beding⸗ 
ungen treu geſchildert werden, das iſt Aufgabe des Epos. Das 
Drama nimmt dies dagegen zum Hintergrunde, auf welchem 
die Helden in ſcharf abgegrenzter Individualität heraustreten und 
Geltung zu gewinnen ſuchen. 

Dem entſprechend gewinnt die Lyrik, als Ausdruck der 
Einzelempfindung, im Drama eine weſentlich andere Bedeutung 
als im Epos. 

Die Lyrik erſcheint auch im Drama noch nicht fo ing 
dividuell zugeſpitzt, wie im Liede, das dem Ausdruck der 
nur auf ſich ſelbſt bezogenen Einzelempfindung dient. In dieſem 
ſtrömt das Einzelſubjekt aus, was im Moment ſein Herz be⸗ 
wegt, und zwar ohne einen andern Zweck, als den, ſich davon 
zu befreien und der Außenwelt Kunde davon zu geben. Die 
Wonnen der erwachenden Natur im Frühling, das Rauſchen des 
Waſſers und des Laubes, Sonnenaufgang oder Untergang er⸗ 
wecken ebenſo die mannigfachſten Stimmungen im Innern 
des Menſchen, wie alle die mannigfaltigen Vorgänge, bei denen 
das menſchliche Herz direkt betheiligt iſt, ſei es in Liebe 
oder Haß, Schmerz oder Freude, Sehnen und Verlangen, oder 
Abſcheu und Widerwillen. So lange dieſe Stimmungen nur 
als ſolche auftreten und ohne weitere Folgen vorübergehen, geben 
fie den Stoff für das Lied; dra matiſch werden fie erſt dann, 
wenn dieſe ſeeliſchen Bewegungen zu wirklichen Entſchlüſſen und 
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Thaten führen. Dem entſprechend find nicht eigentlich dieſe, nicht 
die Handlungen an ſich dramatiſch, und auch nicht die Leiden 
ſchaften oder Empfindungen an ſich, ſondern ſie werden es nur da— 
durch, daß ſie zur That führen. Inſofern nimmt auch das Epos 
lyriſche und dramatiſche Partien auf, aber doch nur vereinzelt, 
nicht als weſentliche Beſtandtheile der Form, ſondern nur als 
ſchmückende und lebendiger geſtaltende Hilfsmittel der Geſammt— 
darſtellung. Es genügt bei ihm, uns die Helden zu beſchreiben 
und auch von ihren Empfindungen nur berichtend Kunde zu 
geben; um die Erzählung in größerer Anſchaulichkeit auszuführen 
und ihr lebendigeren Fortgang zu ſchaffen, werden in einzelnen 
beſonders wichtigen und auszuzeichnenden Momenten auch die 
Perſonen redend eingeführt, ſo daß ſie ſelber von ihren Em— 
pfindungen und Entſchließungen Kunde geben. Das iſt nicht 
abſolut nothwendig für das Epos, das, wie es überhaupt zu— 
nächſt auf Beſchreibung und Schilderung angewieſen iſt, auch 
in dieſen einzelnen Fällen ſich durchaus darauf beſchränken könnte, 
den Inhalt der durch Dialoge oder Monologe dargelegten Ge— 
ſpräche einfach berichtend anzugeben. Die Form an ſich erleidet 
durch die veränderte Behandlung einzelner Partien keine Ver— 
änderung, nur ihre Wirkung wird dadurch erhöht, die im 
andern Falle leicht Ermüdung herbeiführt. 

Aus alle dem iſt erſichtlich, daß für die dramatiſche 
Darſtellung die Ereigniſſe und Begebenheiten weſentlich andere 
Bedeutung gewinnen, als für die epiſche Bearbeitung. Deren 
Hauptaufgabe, die Schilderung und Beſchreibung, wird 
bei der dramatiſchen Darſtellung durch Dekoration, Aktion, 
Koſtüm, überhaupt durch die ganze Scenerie erſetzt, und der 
Dichter kann ſich mit der größten Sorgfalt und Ausführlichkeit 
den darſtellenden Perſonen zuwenden, um an ihnen die ganze 
Handlung nicht nur nach ihrem äußeren Verlauf, ſondern auch 
nach ihren treibenden Motiven zur Anſchauung zu bringen. Nicht 
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die Darſtellung der Ereigniſſe iſt höchſte Aufgabe 
des Dramas, ſondern der ſeeliſchen Prozeſſe, welche 
ihnen zu Grunde liegen. Es ſoll uns zeigen, wie 
durch innere oder äußere Vorgänge angeregt in den handelnden 
Perſonen Seelenbewegungen hervorgerufen werden, die ſich bis 
zu leidenſchaftlichen Ausbrüchen ſteigern und endlich zur verhäng⸗ 
nißvollen That führen. 

So liefert nicht eigentlich das thatſächliche Ereigniß den 
Stoff für das Drama, ſondern das Epiſche im Menſchen, 
als Grund und Urſache ſeiner Thaten. Das iſt auch 
bei der Lyrik der Fall, aber, wie gezeigt wurde, in anderer 
Weiſe. Bei ihr nimmt das dichtende Subjekt ſich ſelbſt zur 
Vorausſetzung, ſie ſtellt ſich die Darſtellung der eigenen Inner⸗ 
lichkeit als Ziel, und die Außenwelt gilt ihr dabei nur ſo weit, 
als ſie an der individuellen Erregung Antheil nimmt und darin 
aufgeht. Das Epos wendet ſich dieſer Außenwelt ebenſo ent— 
ſchieden zu, wie das Drama; jenes macht fie hauptſächlich 
zum Objekt ſeiner Darſtellung, das Drama aber nur zum 
Schauplatz der Handlung. Die Lyrik wird dramatiſch, 
indem ſie ſich in beſtimmten Perſonen darſtellt. Sie gibt die 
einſeitige Selbſtgenügſamkeit auf; die ſonſt vereinzelt durch ſie 
in die Erſcheinung tretenden Empfindungen werden unter ſich 
in Beziehung gebracht und zu einheitlichem Lebenszuge verbunden. 
Dadurch entſtehen Charaktere, die in entſcheidenden Verkehr mit 
der ſie umgebenden Welt treten und gezwungen werden zu handeln, 
um dieſe ſich zu unterwerfen oder ſich unterordnend ihrem allge⸗ 
meinen Zuge anzuſchließen. Hieraus ergibt ſich auch, daß, ob= 
wol das Drama ebenſo wie das Epos die hiſtoriſch ge— 
wordene Welt zu ihrer erſten Vorausſetzung haben, doch beide 
ihre Stoffe verſchieden wählen oder doch unter andern Geſichts⸗ 
punkten anſchauen müſſen. Wenn auch gewiſſe Stoffe unzweifel⸗ 
haft ſich nur für die epiſche und andere nur für die dra matiſche 


Darſtellung eignen, fo find doch auch entſchieden ſolche vorhanden, 
welche ebenſo für das Drama wie für das Epos zu ver— 
werthen find. Der epiſche Held erſcheint mehr als der Charakter- 
typus eines ganzen Volkes, der dramatiſche als deſſen indi— 
vidueller Ausdruck. Jener denkt, fühlt und handelt vorwiegend 
getragen und erfüllt von den allgemeinen Intereſſen der Gee 
ſammtheit, zu der er ſich bekennt, dieſer ſucht ſie ſich vielmehr 
dienſtbar zu machen, um ſie in ſeinem Sinne zu leiten, ihnen 
ſeinen eignen Willen aufzunöthigen. Im Epos rückt das 
Leben in Maſſen vorwärts, im Drama in einzelnen 
hervorragenden Perſönlichkeiten; dort ſind es die 
Geſchicke der Welt, die uns beſchäftigen, hier mehr die der Herzen, 
dort wird eine Weltſchau über große Thaten und Ereigniſſe ge- 
halten, hier werden ſie nur an einzelnen Individuen mit be— 
ſonderem Pathos und größerer Energie entwickelt. So erſcheint 
es natürlich, daß gewiſſe Stoffe je nach der Anſchauung des 
Dichters ebenſo dramatiſch wie epiſch zu behandeln ſind. 
Wie die griechiſchen epiſchen Stoffe auch als dramatiſche 
von den griechiſchen Dichtern behandelt wurden, ſo liefern auch 
die deutſchen Epen: Die Nibelungen — Gudrun — u. a. 
recht wol Stoffe für die dramatiſche Behandlung und ebenſo 
laſſen ſich Götz von Berlichingen — Fauſt — Walle n— 
ſtein u. a. als Epen behandeln. Ein Epos Wallenſtein würde 
ſelbſtverſtändlich den ganzen weiten Zeitraum der geſammten 
Wirkſamkeit des großen Kriegsmanns umfaſſen müſſen und, um 
den Stoff ganz zu erſchöpfen, auch was vor und hinter ihr liegt 
nicht ganz unberückſichtigt laſſen dürfen. Der Dramatiker 
dagegen mußte ſich auf einen viel kürzern Zeitraum, eigentlich 
von wenigen Tagen beſchränken und auch dieſen noch mußte er 
in drei Partien vertheilen: Wallenſteins Lager — die 
Piccolomini und Wallenſteins Tod. Das Epos müßte 
den Kriegsfürſten in ſeiner ſteigenden Größe verfolgen, um an 
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ihm Zeit und Völker der ganzen Epoche zu charakteriſiren. Das 
Drama kann uns nur jenen Wallenſtein vorführen, deſſen 
Stern zu erbleichen beginnt, der ſeinem Fall entgegen geht. 
Eine Ahnung davon erhalten wir ſchon in Wallenſteins 
Lager. . Dies ſchildert in wenigen ungemein lebendig ent- 
wickelten Zügen den kriegeriſchen Geiſt jener Zeit, wie er nament⸗ 
lich durch das Genie Wallenſteins bedingt worden iſt, und 
zwar überzeugender, als es die umſtändlichſten Beſchreibungen 
im Epos thun würden. Aber wir merken zugleich, daß die In⸗ 
triguen der feindlichen Partei am Wiener Hofe auch hier bereits 
ihm den Boden zu untergraben, ſeine Macht im eignen Lager 
zu brechen beginnen; dies wird in den Piccolomini weiter 
ausgeführt, und dann drängt alles auf die Kataſtrophe in 
„Wallenſteins Tod“ hin. 

Es kann natürlich nicht Aufgabe des vorliegenden Werkes 
ſein, dieſen unterſcheidenden Geſtaltungsprozeß weiter zu ver⸗ 
folgen; er ſollte nur angedeutet werden, um daran die weſent⸗ 
lichſten Bedingungen der dramatiſchen Darſtellung näher 
zu erläutern. 

Damit dieſe einen größeren Schein von Wahrſcheinlichkeit 
erhält, hat man aus den eben erörterten Eigenthümlichkeiten der 
dramatiſchen Darſtellung die Forderung der Einheit 
der Zeit und des Orts gefolgert, die indeß, ſo nackt hinge⸗ 
ſtellt, zu einer feſſelnden Schranke werden mußte. Da der Zu⸗ 
ſchauer nicht mit der Uhr in der Hand die Vorſtellung verfolgt, 
ſo iſt es auch durchaus nicht nothwendig, daß die dargeſtellte 
Begebenheit auch nur ſo viel Zeit umfaßt, als die Darſtellung 
ſelber. Iſt dieſe ſo lebendig, daß wir zu wirklich mitfühlenden 
Zuſchauern werden, dann durcheilen wir eben mit ihr Zeit und 
Raum und erleben in wenig Stunden die Ereigniſſe von 
Jahren und Jahrzehnten. Das aber iſt die Hauptſache, nicht 
das räumliche oder zeitliche Abmeſſen der Handlung. Dieſer 
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Eindruck aber wird vorwiegend durch die einheitliche Ent= 
wickelung der Handlung erreicht, ſie iſt daher das erſte Haupt- 
erforderniß, ganz beſonders für ſolche Stoffe, welche einen größeren 
Zeitraum umfaſſen, die ſich nur in mehr epiſcher Breite auch 

dramatiſch entwickeln laſſen. Damit find ſelbſt größere Zwiſchen— 
räume in den Zwiſchenakten zu überbrücken, wenn ſie nicht jo 
lange währen, daß dadurch nothwendig die Perſonen ſelber, 
daß Zeit und Sitten verändert erſcheinen. 

Die Einheit der Handlung aber wird hauptſächlich durch 

die einheitliche Entwickelung der Charaktere gewonnen d. h. 
der nach ihrer Eigenart ſcharf gezeichneten handelnden Perſön— 
lichkeiten. Die für dieſe gewählte Bezeichnung Charaktere 
iſt außerordentlich entſprechend. Urſprünglich galt ſie bei den 
Griechen für ein Werkzeug zum Einſchneiden, Eingraviren und 
dann auch für das Eingeſchnittene, das Gepräge. Wie dies 
eigentlich erſt dem Stoff rechten Werth verleiht, ſo erhalten auch 
die Perſönlichkeiten erſt Bedeutung, wenn ſie ein beſtimmtes Ge⸗ 
präge annehmen; wenn die mannigfaltigen geiſtigen Kräfte 
durch einen hervorragenden Zug nach einer ganz beſtimmten 
Richtung gedrängt werden. Es ſind ebenſo die guten, wie die 
ſchlimmen Eigenſchaften des Herzens und des Kopfes, welche 
den Charakter des Menſchen beſtimmen. Während des einen 
Sinnen und Denken von der niederen Genußſucht hauptſächlich 
beeinflußt wird, opfert ſich der andere nur im Dienſte und zum 
Heile der geſammten Menſchheit auf. Hier ſucht die harmloſeſte 
Lebensanſchauung nur ihren Platz innerhalb der Geſammtheit 

zu gewinnen, während dort kalt berechnende Ueberlegung ſich 
dieſe dienſtbar zu machen weiß. Die Gier nach Ehre oder nach 
Gold läßt bei dem einen alle edlern Regungen zurücktreten, 
während dem andern auch im Streben nach Erreichung dieſer 
irdiſchen Güter doch Ehre und Pflichtgefühl immer Führer bleiben. 

Es iſt klar, daß auf die beſondere Entwickelung des Charakters 
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das Temperament — die natürlichen Anlagen — bedeutenden 
Einfluß ausüben, aber doch nicht einzig entſcheidend. Denn das 
nur macht die Individualität zum Charakter, daß ſie ſich mit 
Bewußtſein nach ganz beſtimmter Richtung entwickelt. So lange 
die ſchlimmen perſönlichen Neigungen noch in Konflikt mit dem 
Pflichtgefühl gerathen, bleibt der Charakter haltlos, ſchwankend; 
gewinnen jene die Oberhand, ſo entſteht der ſchlechte, verderbte 
Charakter, während der Sieg des Pflichtgefühls die edlen Cha— 
raktere ſchafft. 

Da nun Entſchlüſſe und deren Ausführungen hauptſächlich 
im Charakter ihren Grund und Boden haben, ſo iſt leicht ein— 
zuſehen, daß das Verſtändniß der Handlung im Drama durch 
die möglichſt ſcharfe Charakterzeichnung am meiſten gefördert wird. 
Vor allem gilt dies von den Hauptträgern der Handlung. Sollen 
dieſe nicht als bloße Drahtpuppen in der Hand des Dichters 
erſcheinen, mit denen er nach Gutdünken, oder wie es der Stoff 
erfordert, operirt, ſo dürfen ſie nichts ſagen und thun, was 
nicht aus der Beſonderheit ihres Charakters direkt hervorgeht, 
oder doch mit ihm im Einklang ſteht. Es gehört deßhalb mit 
zu den erſten Erforderniſſen, daß der dramatiſche Dichter uns 
mit der eigenthümlichen Sinnes- und Denkweiſe der handeln⸗ 
den Perſonen von vorn herein bekannt macht, daß er uns einen 
möglichſt treuen Einblick gewährt in ihr Inneres, weil uns nur 
jo ihr Verhalten der äußeren Welt gegenüber ganz verſtändlich 
wird. Das erſte Auftreten der handelnden Perſonen muß uns 
ſo viel von ihrer Individualität enthüllen, daß ſie uns lebhaft 
intereſſiren, und wenn dieſe ſich uns im weiteren Verlauf in 
möglichſter Vollſtändigkeit darlegt, dann werden wir zu mitfühlen⸗ 
den und mitempfindenden Zuſchauern und wir begreifen nicht 
nur die Zweckmäßigkeit ihres Handelns, ſondern wir fühlen an 
uns ſelber die Nothwendigkeit des Eintretens ganz beſtimmter, 
ſelbſt ungeheuerlicher Ereigniſſe. Je mehr es dem Dichter ge⸗ 


* 
> 


1 


lingt, uns mit den Eigenthümlichkeiten der vorgeführten Per⸗ 
ſonen bekannt zu machen, um ſo lebendiger wird ſich der Verlauf 
der Handlung vor unſern Augen entwickeln, um fo ſelbſtthätiger 
werden wir uns daran betheiligen. Je ſchärfer charakteriſirt die 
einzelnen Perſonen heraustreten, je feiner ſie individualiſirt er⸗ 
ſcheinen, deſto einheitlicher und mit deſto größerer Anſchaulichkeit 
müſſen ſich die Ereigniſſe vor dem Zuſchauer abſpielen. Dieſe 
Forderung der Charakteriſirung gilt ebenſo für die Nebenper⸗ 
ſonen, auch wenn dieſe ſich weniger ſelbſtändig an der Hand⸗ 
lung betheiligen, mehr nur eingeführt ſind, um die Hauptper⸗ 
ſonen in ein helleres Licht zu ſetzen, als ihr Gegenſatz, oder gar 
als Maßſtab für ihre Eigenart. Sollen ſie als ſolche gelten, 
ſo müſſen ſie ſelbſtverſtändlich den Hauptperſonen ebenſo ſcharf 
gezeichnet wie dieſe gegenübertreten, müſſen auch fie als Indi⸗ 
vidualitäten heraus gebildet werden. Auch die nicht direkt in 
die Handlung eingreifenden Perſonen des Dramas, ſelbſt die, 
welche nur einzelne ausſchmückende Epiſoden einführen, müſſen 
ſich als Individualitäten erweiſen, wenn ſie nicht die lebendige 
Entwickelung der Handlung geradezu ſtören und hindern ſollen. 

Es iſt hier nicht nothwendig, den ganzen Prozeß an einzelnen 


N Beiſpielen zu erörtern, da ihm mehrere der ſpätern Kapitel aus⸗ 


ſchließlich gewidmet ſind. 

Leicht iſt aus den bisherigen Erörterungen über das Dra⸗ 
matiſche zu erſehen, daß die äußere ſichtbare Darſtellung, die 
körperliche Erſcheinung der Perſonen, daß Dekoration und 
Aktion nicht abſolut nothwendige Erforderniſſe des Dramatiſchen 
ſind. Ausdrücklich konnte bereits erwähnt werden, daß ja auch 
das Epos dramatiſche Partien aufnimmt, ſelbſtverſtändlich ohne 
ſceniſche Darſtellung. Die Hauptaufgabe: die Entäußerung und 
Offenbarung innerer Vorgänge zur Erläuterung äußerer Begeben⸗ 
heiten, wird durch die Schauſtellung verſtärkt, nicht aber aus⸗ 
ſchließlich bedingt. Dieſe iſt nur ein äußeres Hilfsmittel und 
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als ſolches nicht gering zu achten. Die Dekorationen kommen 
unſerer Phantaſie weſentlich zu Hilfe, indem ſie im Ort der 
Handlung deren lokale Vorausſetzungen erledigen; das Koſtüm 
läßt die handelnden Perſonen erſt wirklich vor unſern Augen als 
ſolche lebendig werden und verſetzt uns zugleich in die Zeit der 
Ereigniſſe, aber Aktion, Mienen- und Geberdenſpiel 
verſinnlichen den Gang der Handlung auch in den einzelnen, ſelbſt 
unweſentlichern Ereigniſſen und die dadurch gewonnene Anſchau— 
lichkeit erleichtert die innere Reproduktion des Verlaufs derſelben 
ganz außerordentlich. Je weniger hierbei unſerer ſchöpferiſchen 
Phantaſie zu ergänzen übrig bleibt, mit um fo größerer Behag⸗ 
lichkeit und Emſigkeit können wir uns den Vorgängen zuwenden. 
Indem dieſe äußere Darſtellung eine Reihe von Vorausſetzungen 
erledigt, welche ohne ſie die Phantaſie erſetzen muß, werden wir 
ſchon dadurch in eine entſprechende Stimmung gebracht. Die äußere 
Scene legt uns die innern Vorgänge näher und die Maske, 
unter welcher die betreffenden Darſteller erſcheinen, läßt uns 
den Charakter der Perſönlichkeit leichter erkennen. 

Doch iſt das nicht bei allen dramatiſchen Stoffen der Fall. 
Es gibt deren, die auf ſo natürlichen, enggeſchloſſenen, nur 
innerlich ſich vollziehenden Prozeſſen beruhen, daß ihre Bezieh⸗ 
ungen zur realen Welt ſich ganz von ſelbſt ergeben und daß 
jede äußere Erinnerung daran nur als unnützer Aufwand er— 
ſcheint; und auch wieder andre, die ihrer welthiſtoriſchen Be— 
deutung halber gar nicht anders gedacht werden können, als in 
ſo ausgebreiteter Beziehung zur geſammten Welt, daß ſelbſt die 
impoſanteſte Theaterwirklichkeit immer noch als Verzerrung er⸗ 
ſcheint. 

Bei dramatiſchen Stoffen wie „Samſon“ oder „Judas 
Makkabäus“ iſt das ganze Intereſſe ſo im Helden und den 
bewegenden inneren Prozeſſen konzentrirt, daß ſie einer äußern 
Darſtellung entbehren können, nur innerlich angeſchaut ſein wollen. 
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Zudem ſind dieſe Stoffe ebenſo wie „Moſes“ oder „Elias“, 
„Paulus“ und mehr noch „Chriſtus“ viel zu gewaltig und 
groß, um ſie auch mit dem höchſten Pomp der Theaterwirklichkeit 
würdig darſtellen zu können. Die Weite und Größe ihrer welt⸗ 
geſchichtlichen Beziehung macht eine auch nur annähernd würdige 
ſceniſche Darſtellung faſt zur Unmöglichkeit. 

So ſcheiden ſich die dramatiſchen Stoffe ganz naturgemäß 
in ſolche, welche durch die äußere Schauſtellung gewinnen, in— 
dem uns durch dieſe der ganze innere Verlauf näher gelegt 
wird, und in ſolche, welche ihrer entbehren können, wol 
gar müſſen; jene werden daher für die Darſtellung auf der 
Bühne — als Drama oder Oper bearbeitet; für dieſe iſt 
die Form des dramatiſchen Gedichtes und des Ora— 
toriums ohne ſceniſche Darſtellung geeigneter. 


Zweites Kapitel. 


Das Perhältniß der Malik zur dramatiſchen 
Darſtellung. 


5 bun innerſten Weſen nach verfolgt die Muſik die⸗ 
00 ſelben Ziele, wie die dramatiſche Darſtellung. 
, Als die Kunſt der Innerlichkeit iſt ſie namentlich 

berufen, treueſte Kunde zu geben von den tanfend= 
fach wechſelnden Stimmungen, in welchen ſich der menſchliche Geiſt 
in den verſchiedenen Stadien und Situationen befindet; das aber 
gilt auch dem Drama als höchſte Aufgabe. 

Schon die äußere ſceniſche Darſtellung vermag die Muſik 
in durchgreifendſter Weiſe zu unterſtützen, was zunächſt nachge⸗ 
wieſen werden ſoll. 

Selbſt an der Darſtellung von Ort und Zeit vermag 
die Tonkunſt ſich zu betheiligen, natürlich nur in ihrer Weiſe, 
nicht gegenſtändlich, ſondern nach ihrer Wirkung auf das Gee 
müth. Durch die ſogenannte Tonmalerei läßt ſich die Phan⸗ 
taſie gern und willig in ganz beſtimmte Gegenden führen, ebenſo 
ſicher wie durch die Dekoration. Die treue Nachahmung deſſen, 
was bereits in der Natur klingt, macht es moglich in Tönen 
Scenen am Bach — in Wald und Flur — während 
des Gewitters oder im Sonnenſchein — Sonnen⸗ 
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aufgang wie Sonnenuntergang und dergleichen zu malen, 
und früh haben die Opernkomponiſten von dieſer Möglichkeit 
weiteſten Gebrauch gemacht. Schon in den erſten franzöſiſchen 
Opern von Lully bis Rameau werden „Sturm und Ge— 
witter, Sonnenauf- und untergang“, nicht nur durch Dekoration 
und Scenerie darzuſtellen geſucht, ſondern meiſt mit größerm 
Eifer auch durch die Muſik. Ihrem Beiſpiel iſt dann auch 
Gluck gefolgt, welcher gleichfalls nie verſäumt, wo es angeht, 
auch die äußere Scenerie durch ſeine Muſik malend zu begleiten. 
Beſonders emſig verfolgte Carl Maria von Weber dieſe 
Richtung. Die Wolfsſchluchtſcene im „Freiſchütz“ 
macht rein dekorativ betrachtet einen mitunter gewiß recht bedenk⸗ 
lichen Eindruck, erſt die begleitende Muſik, die allerdings auch 
mit wahrhaft künſtleriſcher Beſonnenheit ausgeführt iſt, erhebt 
die Wirkung auf die höhere Stufe des Kunſtgenuſſes. Die mit 
der feinſten Erkenntniß gewählten Akkorde und deren namentlich 
inſtrumentale Ausführung erſt erwecken die Schauer und Schrecken 
der Wolfsſchlucht, die dekorativ kaum angeregt werden. Die 
Muſik führt der Phantaſie den ganzen Spuk, der das Kugel- 
gießen begleitet, zu viel mehr unmittelbarem Erfaſſen zu, als 
die raffinirteſte Dekorationskunſt vermag. Sie läßt uns die un⸗ 
mittelbare Wirkung der Beſchwörungsformel und aller der ſie 
begleitenden Umſtände viel lebhafter empfinden, als die geſammte 
Scenerie, ſo daß dieſe faſt dadurch erſetzt wird. Aehnlichen 
dekorativen Malereien begegnen wir auch in des Meiſters „Eur y— 
anthe“ und im „Oberon“, wie bei vielen andern Meiſtern. 

Beſondern Werth gewinnen derartige Malereien, wenn es 
ſich dabei um Ausführung von reinen Bildern der Phantaſie 
handelt, wie hier nur zum Theil. So haben Gluck und andere 
Meiſter, unter den neuern namentlich Mendelsſoh n (Antigone) 


ihrer Anſchauung von der Welt des griechiſchen Alterthums be— 


redten Ausdruck gegeben. Gluck führt uns durch ſeine Muſik 
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ebenſo in die Furcht und Grauen erweckende Unterwelt, wie 
in die lichten, von wunderbarem Glanz erhellten Gefilde der 
Seligen. Weit glänzender und mit lebendigern Farben, als 
es die raffinirteſte Dekorationskunſt vermag, hat uns Carl 
Maria von Weber in ſeiner „Euryanthe“ wie im 
„Oberon“ die Zeit ritterlicher Romantik zum Bewußtſein ge— 
bracht. Wie auch Richard Wagner in dieſer Richtung 
namentlich ganz Außergewöhnliches geſchaffen hat, das ſoll noch 
ſpäter gezeigt werden. Sein „Walkürenritt, der Feuer⸗ 
zauber, das Waldweben“ und dergleichen überbieten an 
überzeugender Treue der Malerei die raffinirteſte Dekorationskunſt. 
Wenn die Zeit, welche das Dramatiſche zu ſeiner Voraus- 
ſetzung nimmt, beſtimmten Charakter zeigt, ſo findet ſie durch 
die Muſik viel prägnantern Ausdruck, als in Koſtüm und Deko— 
ration. Die größte Meiſterſchaft der Scenerie wird uns nimmer— 
mehr ſo in das luftige Reich des Märchens und der Traumwelt 
überhaupt verſetzen, wie das beiſpielsweiſe die Ouverture zur 
„Zauberflöte“ oder mehr noch Webers Muſik zu Oberon 
oder „Mendelsſohns zum Sommernachtstraum“ thut. 
Die Dekoration wendet ſich ja nur an das Auge, welchem die 
Phantaſie weit weniger willig gehorcht, wie dem Ohr, deßhalb 
läßt dieſe ſich viel leichter von der Muſik gefangen nehmen und 
aufreizen, als von Licht und Farben. Das Hornſignal, mit 
welchem die Oberon-Ouverture beginnt, leitet uns ſofort 
in das luftige Reich der Elfen; im weitern Verlauf der Ouver= 
ture werden wir mit zwingender Nothwendigkeit in die Zeit der 
Aventiure und der mannhaften Ritterlichkeit eingeführt und 
die durchdachteſte und mit verſchwenderiſchem Luxus ausgeführte 
Scenirung wird uns nimmermehr das luftige Treiben der Elfen 
jo zum Bewußtſein bringen, wie das die Muſik in den eben er— 
wähnten Werken von Mendelsſohn und Weber thut. 
Ebenſo wenig treu würden wir die Schauer und Schrecken des 
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Kerkers, in welchem „Floreſtan“ ſchmachtet, oder die Luſt 
und Fröhlichkeit des ländlichen Feſtes im „Don Juan“ an 
uns ſelbſt empfinden, ohne die begleitende Muſit. 

Hierbei kommt der Tonkunſt noch die beſondere Ausdrucks⸗ 
weiſe zu gut, welche ſie durch nationale und andere Einflüſſe 
gewonnen hat. Wie unter den Hirtenvölkern die Schalmei, 
bei den mehr kriegeriſch geſinnten Horn und Trompete vor⸗ 
wiegend herrſchend geworden find, fo hat fic) auch eine eigenthüm⸗ 
liche Richtung der Muſikentwickelung daraus ergeben: das Pa— 
ſtorale charakteriſirt die Hirtenvölker, der lärmende Marſch die 
kriegeriſchen Völker. Unter dem Einfluß von anderweitigen Um— 
ſtänden aller Art hat ſich daneben bei den beſtimmter nach Sitte 
und Lebensart geſchiedenen Völkern eine eigenthümliche Vol ks— 
muſik gebildet, welche charakteriſtiſch für ſie ſelber geworden 
iſt. So konnte Weber in ſeiner Muſik zur „Precioſa“ 
wie im „Oberon“ ſolche nationale Muſik verwenden, um dort 
die Zigeuner, hier die Türken zu charakteriſiren. In gleicher 
Weiſe find polniſche und un gariſche Volksweiſen ver— 
wendet worden, und wie glücklich Beethoven in ſeiner Muſik zu 
„Die Ruinen von Athen“ ſolche nationale Muſik nach— 
ahmend verwendet, ſoll noch ſpäter gezeigt werden, wie ja tiber- 
haupt bei der ſpeziellen Betrachtung der einzelnen, bereits er— 
wähnten Meiſterwerke der dramatiſchen Muſik die beſonderen 
Fälle derartiger Dekorationsmalereien und der ähnlichen Unter= 
ſtützungen der äußern Scenerie noch weiter erörtert werden follen. 

Da dieſe äußere Darſtellung der Handlung, wie bereits 
gezeigt wurde, nicht die Hauptaufgabe iſt, ſo muß auch die Muſik 
hier höheren Zwecken dienen, wenn ſie dramatiſch werden ſoll; 
ſie muß hauptſächlich die Darlegung der innern, die Handlung 
hervorrufenden und bewegenden Prozeſſe unterſtützen. Daß und 
wie ſie das thut, iſt an der ganzen Organiſation des Dramas 
leicht zu erweiſen. 5 


Alles Thatſächliche, was das Dramatiſche zu ſeiner Vor— 
ausſetzung hat, erfahren wir zunächſt durch den Dialog und 
dieſer ſchon findet in der rezitativiſchen Weiſe des Ge⸗ 
ſanges erfolgreiche Unterſtützung. 

Die Accentuation, die Betonung der weſentlichen 
Worte, um dieſe aus der Reihe der unweſentlichen hervorzu— 
heben, iſt bekanntlich das muſikaliſche Element der Sprache, das 
eingeführt wird, um ihre Verſtändlichkeit zu erhöhen und ihr 
zugleich mehr künſtleriſche Form zu geben. Der ſprachbildende 
Genius eines jeden Volkes verwandte ihn früh in dieſem Sinne. 
Schon bei der Verknüpfung der Silben zu Worten und mehr 
noch bei der Erweiterung der Wörter zu Wortreihen, zeichnet 
er die weſentlicheren Silben und Wörter durch Betonung vor 
den übrigen aus und ſo bildet ſich das Accentuationsſyſtem, 
das ganz nothwendig früh zu der rezitativiſchen Vortrags⸗ 
weiſe führte. Sie wurde ſchon beim Gottesdienſt der vorchriſt⸗ 
lichen Völker wie der Juden geübt und auch der griechiſchen 
Weiſe des Geſanges lag ſie zu Grunde. 

Früh fand ſie auch die rechte Pflege in der chriftliden Kirche 
und ſie wird hier auch heut noch neben dem Geſange in wirk⸗ 
lich ſelbſtändigen Melodien geübt. Der Liturg liest in einer 
beſtimmt muſikaliſch, nicht nur rhetoriſch feſtſtehenden 
Tonhöhe gewiſſe Abſchnitte der Bibel, Gebete u. dergl., indem 
er zugleich einzelne Worte, ſowie Einſchnitte und die Anfangs- 
und Endpunkte durch Auf- und Abſteigen in beſtimmt vorge⸗ 
zeichneten Intervallen hervorhebt. 

Dieſe Geſangsweiſe führt ganz naturgemäß zum Rezitativ, 
das durch die Steigerung des Tons der Rede bis zum Geſangston 
unendlich reichere Mittel zur feinern Abſtufung der logiſchen 
Accente und dadurch eine größere Gewalt des Ausdrucks gewinnt. 
Es findet deßhalb überall da entſprechende Verwendung, wo 
eine bereits individuell empfindende Perſon nach einer einheit⸗ 
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lichen Stimmung ſucht; ſich aus widerſtrebenden Empfindungen 
zu einer einzigen emporringen, oder aus der ruhigen Behaglich— 
keit gleichmäßiger innerer Stille zu größerer Spannung, zu er— 
höhterem Leben gelangen will. Auch für die ruhige Erzählung 
gewiſſer Thatſachen und Ereigniſſe, welche den einheitlichen Aus— 
druck einer beſtimmten Stimmung vorbereitet, iſt das Rezitativ 
die entſprechendſte Ausdrucksweiſe geworden. 

Darnach iſt leicht einzuſehen, daß das Rezitativ nicht 
nur keine beſtimmte, ſondern überhaupt keine feft ausgeprägte 
Form haben kann. Die Deklamation ſchließt ſich eng an die 
Worte an, ohne irgend welche Rückſicht auf eine beſtimmte Muſik— 
form. Selbſt die metriſche Form und der Reim, der vom 
Dichter auch in ſolchen Fällen noch häufig angewendet wird, 
bleiben bei der rezitativiſchen Behandlung unberücksichtigt. Metrum 
und Reim wirken formbildend, ſie ſind das geſtaltende 
Prinzip der Sprache; das Rezitativ aber ſoll nicht geſtalten, 
ſondern nur eindringlicher verkünden, die Ausprägung eines be— 
ſtimmten Metrums aber beeinträchtigt dieſe Wirkung; daher ſieht 
das Rezitativ davon ab. Die Zeitdauer der einzelnen Töne wird 
nur nach der logiſchen Bedeutung, nicht nach rhythmiſchem Prinzip 
beſtimmt, ebenſo wie der Tonfall der Accente, ſo daß auch in 
dieſer Richtung nicht ſelbſtändige, nach eignem Geſetz gebildete 
Melodien erzeugt werden können. Dem ganz entſprechend 
verliert auch die Harmonik ihre geſtaltende Macht, ſie wird 
ebenfalls vorwiegend in dem Beſtreben eingeführt, die logiſche 
Bedeutſamkeit der Worte herauszuheben. Es bedarf keines weitern 
Nachweiſes, daß der Eindruck des ſo durch klangvoll abgeſtufte 
Accente und die entſprechende harmoniſche Unterlage ausgeſtatteten 
Dialogs ungleich mächtiger ſein muß, als die auch noch ſo durch— 
dachte Ausführung in gewöhnlicher Redeweiſe. Es gehört ein 
großer Aufwand redneriſchen Talents und Studiums dazu, um 
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eine Wirkung hervorzubringen, welche der Sänger ſchon mit 
einiger Korrektheit in Ausführung des Rezitativs erreicht. 

Dazu iſt noch in der inſtrumentalen Begleitung das Mittel 
geboten, den Vortrag zu erläutern, um ihn dadurch dem Hörer 
noch näher zu legen und verſtändlicher zu machen. So lange 
die zur Begleitung der geſungenen Rede verwendete harmoniſche 
Unterlage nur als ſolche ergänzend eingreift, hat ſie noch wenig 
Werth. Diefer ſteigt ſchon, wenn die einzelnen Akkorde zugleich 
dazu dienen, um die bedeutſamern Worte hervorzuheben. Zu 
dramatiſcher Bedeutung gelangt die Begleitung beim Rezitativ 
aber erſt, wenn ſie, dem Text folgend, dieſen zu illuſtriren ſucht, 
wenn ſie durch charakteriſtiſche Begleitungsmotive, durch eingeſtreute 
Zwiſchenſpiele auf unſre Einbildungskraft wirkt, um das er⸗ 
gänzend auszuführen, was in der Rede nur angedeutet werden 
kann, und dadurch den innern Zuſammenhang der Worte für 
uns zu ſinnlich wahrnehmbarer Gewißheit macht. Das geſprochene 
Wort gibt nur den Begriff, den der Verſtand erſt wieder der 
Empfindung und der Phantaſie vermitteln muß, während der 
Geſangton ſchon unmittelbar auf dieſe wirkt, die Begleitung 
aber, wie erwähnt ausgeführt, ſie ganz direkt beſchäftigt und 
thätig erhält. 

So mußte das begleitete Rezitativ zu einem weſent⸗ 
lichſten Faktor der dramatiſchen Darſtellung werden und dieſe 
Behandlung des Dialogs für die Oper iſt nicht deßhalb zu 
fordern, weil „wenn einmal geſungen werden ſoll, auch alles 
geſungen werden muß,“ ſondern vielmehr deßhalb, weil der rezi— 
tativiſche Geſang und ſeine Begleitung durch die Inſtrumente 
die Entwickelung und Motivirung der Handlung weſentlich fordern 
helfen. Es iſt bekannt, daß auch der geſprochene Dialog gegen⸗ 
liber dem in rezitativiſcher Weiſe geſungenen ſeine Vertheidiger 
gefunden hat und noch findet, allein er hat, wie wir ſpäter noch 
zeigen werden, höchſtens nur für die komiſche Oper einige Be⸗ 
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rechtigung. Die hiſtoriſche Entwickelung des Geſanges führte 
auch die rezitativiſche Weiſe des Geſanges viel früher zur 
Bedeutung und zu künſtleriſcher Durchbildung, als die eigentlich 
lpriſchen Formen. Die erſten Verſuche dramatiſcher Muſik ſind 
im Grunde nichts weiter, als Rezitative mit eingeſtreuten lied⸗ 
mäßigen Solo- und Chorſätzchen; es erſcheint deßhalb nur als 
eine Konzeſſion an das gedankenloſe Publikum, daß die große 
Oper das Rezitativ zeitweiſe aufgab und an ſeine Stelle den 
geſprochenen Dialog ſetzte. Dabei darf nicht überſehen werden, 
daß vielfach der beſondere Inhalt die muſikaliſche Behandlung 
nicht fordert, ihr gegenüber vielleicht ſich geradezu ſpröde ver⸗ 
hält, allein das ändert nichts an der Nothwendigkeit, auch ſolche 
Partien rezitativiſch zu behandeln. Das Unmuſikaliſche desſelben 
wird dadurch nicht beſeitigt, aber es wird doch immer auf eine 
hohere Stufe der äſthetiſchen Schätzung gehoben, fo daß es zum 
natürlichen Ausfluß muſikaliſcher Empfindung wird. Ganz gleich⸗ 
gültige Redensarten aber ſollten im Drama überhaupt vermieden 
werden. Unbedeutende alltägliche Reden und Phraſen gereichen 
auch dem rezitirenden Drama niemals zur beſondern Zierde und 
was ſelbſt aus dieſen unſre gottbegnadeten Meiſter von Bach 
dis Beethoven und bis Schubert durch ihre Behandlung zu 
machen wußten, das ſoll noch ſpäter an beſonderen Fällen wenigſtens 
gezeigt werden. 

5 Es wird erſt bei Betrachtung einzelner Opern überzeugend 
nachgewieſen werden können, wie unjre großen Meiſter Bach, 
Händel und Gluck, Mozart und Beethoven fo das 
Rezitativ zu einer hochbedeutſamen Form des dramatiſchen 
Ausdrucks erhoben. 

In neuerer Zeit hat Richard Wagner dieſen Stand⸗ 
punkt etwas verſchoben, indem er mit genialer Meiſterſchaft die 
außerordentliche Gewalt des rezitativiſchen Geſanges nahezu aus⸗ 
ießlich dem dramatiſchen Ausdruck dienſtbar machte und deß⸗ 
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halb die andern, im Grunde nicht nur wirkſamern, ſondern auch 
künſtleriſch werthvollern Mächte desſelben ganz aufgab. Das 
Rezitativ iſt, wie wir zeigten, keine fertige Form, es be⸗ 
zeichnet nur den Weg, auf welchem das Subjekt zu lyriſchen 
Stimmungen, das Drama zu Situationen und die Ton⸗ 
kunſt zu feſten Muſikformen gelangt. Es gehört gewiß 
zu den beklagenswertheſten Irrthümern, die jemals 
die Kunſtentwickelung beherrſchten, daß die Formen 
an ſich den Genius einſchränken und, was hier 
ganz ſpeziell von Wichtigkeit wurde, die drama⸗ 
tiſche Entwickelung aufhalten. Die Muſik ſpeziell 
gelangt erſt durch die feſtgefügte Form zu einem beſtimmten 
Inhalt, ſo lange ſie dieſen nicht gewonnen hat, wirkt ſie nur 
durch die rein ſinnlichen Mittel, durch ihr Klangmaterial. Dieſe 
Wirkung ſchon kann poetiſch ſein, ſie kann aufregen, aber ein 
Inhalt wird durch ſie nicht vermittelt. Daß ſelbſt für die Dich⸗ 
tung die kunſtvollen Formen hochbedeutungsvoll werden, obgleich 
ihr Inhalt in der ſchmuckloſeſten Proſa zum Ausdruck gelangen 
kann, das lehrt die einfachſte Unterſuchung. Jedes Gedicht läßt 
ſich in Proſa, und zwar mit denſelben Worten, auflöſen, und 
es hört dann eben auf ein Produkt dichteriſchen Schaffens zu 
ſein. Das alſo, was es zum Kunſtprodukt macht, iſt nur die 
kunſtvoll gegliederte metriſche Form. Warum brachten denn 
Goethe ſeine urſprünglich in Proſa gedichtete „Iphigenie“, 
Schiller ſeinen „Wallenſtein“, Leſſing ſeinen „Nathan“ 
in Verſe? Doch nur um dieſen Werken die höhere Kunſtform 
und dadurch die nothwendig erzielte höhere Wirkung zu geben. 

Für die Muſik wird aber die formelle Geſtaltung um ſo mehr 
zur Lebensbedingung gemacht, als ſonſt keine weitere Weiſe vor⸗ 
handen iſt, ihren Inhalt zu offenbaren. Einen Ausdruck 
in formloſer Proſa vermag die Muſik nicht zu 
erreichen. Die Sprache gewinnt ihn ohne künſtleriſche Form 


F 


N 


nur, weil ſie ihren Inhalt an Begriffen veräußert, was der 
Tonkunſt nicht möglich iſt. Dieſe iſt deßhalb mit größerer 
und mit vollſtändig zwingender Nothwendigkeit auf formelle 
Feſtigung angewieſen. 

So drängt auch das Rezitativ, als die Form, in welcher 
das erregte Gemüth aus dem Widerſtreit der Empfindungen zu 
einer einheitlichen Stimmung zu gelangen ſucht, nothwendig zu 
einer in fic) abgeſchloſſenen Form. Es genügt hier auf das 
erſte Rezitativ der „Donna Anna“ im „Don Juan“ 
an der Leiche ihres Vaters hinzuweiſen. In ihrem Innern 
kämpft das Entſetzen über den verübten Frevel mit der rührendſten 
Liebe zu dem gemordeten Vater und zu beiden treten noch Rache— 
gedanken hinzu, die neben den Liebesverſicherungen Ottavios 
alle im Rezitativ zum Ausdruck kommen. Erſt im folgenden 
Allegrosatz „Fuggi erudele“ wird die Stimmung eine mehr 
einheitliche, aber noch getheilt zwiſchen Entſetzen und rührender 
Klage. Ein kurzes Recitativ mit der Aufforderung zum 
Racheſchwur leitet dann zu dem zweiſtimmigen Satz hinüber, 
in welchem alle einzelnen Züge in dem vorangegangenen Rezi— 
tativ zur Stimmung zuſammengefaßt ſind. Dies eine Bei— 
ſpiel mag hier um ſo eher genügen, als wir das Verhältniß von 
Rezitativ und Arie noch ſpäter an vielen Fällen ſpezieller 
betrachten müſſen. 

Die naturgemäßeſte Form, in welcher dieſe einheitliche Stimm— 
ung austönt, iſt die Arie, die dem entſprechend dem Liede ver— 
wandter iſt. Auch dies iſt die Form für den Ausdruck des 
Einzelſubjekts. Allein, hier handelt es ſich nicht um eine Einzel— 
empfindung, die ganz iſolirt zum Ausdruck kommt, ſondern um 
Stimmungen beſtimmt gezeichneter Perſonen, welche für dieſe 
und wol auch für andere und ſelbſt für eine ganze Geſammt— 
heit verhängnißvoll werden. Daraus erhellt, daß die Form der 
Arie weſentlich erweitert werden muß und nicht ſo eng geſchloſſen 
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fein kann, wie die des Liedes, zugleich aber auch, daß fie für 
die Charakterzeichnung von durchgreifender Bedeutung wird. Es 
kann erſt ſpäter an einzelnen Beiſpielen aus den Meiſterwerken 
dramatiſcher Muſik nachgewieſen werden, wie oft eine einzige 
Arie den Charakter des Helden feſtſtellt, ſo daß uns ſein ganzes 
weiteres Verhalten, ſein Sieg oder ſein Untergang vollſtändig 
verſtändlich werden, ſo, als wären wir ſelbſt dabei betheiligt. 
Mit einer einzigen Arie oder einer entſprechenden Form wiſſen 
die großen Meiſter uns direkt hinein zu ziehen in das Getriebe 
der Handlung, jo daß wir mitleidend, mitempfindend werden.“ 
Wer das, um nur ein Beiſpiel anzuführen, noch nicht bei dem 
kanoniſchen Quartett oder der großen Scene der „Leonore“ 
im „Fidelio“ an ſich erfahren hat, der iſt für wirklich wa 
Muſik nicht empfänglich. 

Es muß deßhalb auch als ſchwerer Irrthum bezeichnet wer- 
den, daß man nach dem Vorgange Richard Wagners meint, 
die Arie Hemme unter allen Umſtänden den dramatiſchen Fort⸗ 
gang. Ganz gewiß iſt es unpaſſend, wenn auf der Bühne eine That 
raſch vollzogen werden ſollte und fie wird durch eine Arie unter⸗ 
brochen oder aufgehalten; wenn ein, zu raſcher Flucht Gedrängter 
die Zeit damit verſchwendet, eine Arie zu ſingen u. ſ. w., aber 
durch ſolche Abgeſchmacktheiten wird doch noch nicht die Noth= 
wendigkeit der Form an ſich in Frage geſtellt. Es wurde bereits 
nachgewieſen, daß es durchaus nicht Aufgabe des Dramas iſt, 
die Handlung in ununterbrochener Folge vor unſern Augen ab⸗ 
zuwickeln; ſondern dies ſoll fo geſchehen, daß wir auch alle 
Motive erfaſſen und die geheimen Fäden, durch welche fie gue 
ſammengehalten wird, kennen lernen, um ſo die alles bewegende 
Idee zu erfaſſen. Daß aber in dieſem Sinne die Arie hoch⸗ 
bedeutſam werden kann, das wurde ſchon angedeutet; am rechten 
Platz und in der rechten Ausführung iſt ſie durch nichts anderes 
zu erſetzen. Schon Leſſing weist darauf hin, daß man keinen 


iB 23s a 


ſo materiellen Begriff von der Handlung haben darf, um nirgends 
anders Handlung zu ſehen, als wo die Körper thätig ſind und 
eine gewiſſe Veränderung des Raums erfordern. „Sie finden,“ 
ſagt er von gewiſſen Kunſtrichtern — „in keinem Trauerſpiel 
Handlung, als wo der Liebhaber zu Füßen fällt, die Prinzeſſin 
ohnmächtig wird, die Helden ſich balgen, und in keiner Fabel, 
als wo der Fuchs ſpricht, der Wolf zerreißt und der Froſch 
ans Bein bindet. Es hat ihnen nie beifallen wollen, daß auch 
jeder innere Kampf von Leidenſchaften, jede Folge von verſchie— 
denen Gedanken, wo einer den andern aufhebt, eine Handlung 
iſt.“ In dieſem Sinne angewandt iſt die Arie als die noth— 
wendige Konſequenz des Rezitativs von höchſter Wichtigkeit für 
das Drama. 5 

Selbſt das ſogenannte Arioſo und die Ca vatine — 
kürzere melodiſche Sätze — die meiſt ein größer ausgeführtes 
Rezitativ unterbrechen, ſind, wie ſpäter an einzelnen Bei⸗ 
ſpielen noch gezeigt wird, für die dramatiſche Entwickelung wichtig. 

Wird jene innere Sammlung zu einheitlicher Stimmung, 
welche aus dem Rezitativ zur Arie leitet, mehr von außen, 
durch die Macht der Situation herbeigeführt, dann durchbricht 
dieſe auch die engen Schranken der Arie, wie im erſten Akt 
des „Fidelio“, als Leonore durch die Macht der von außen 
anſtürmenden Ereigniſſe zu jenem grandioſen Herzenserguß ge— 
drängt wird; für dieſen iſt auch die Form der Arie noch zu 
knapp, ſie erweitert ſich zur Scene, in welcher, wie durch 
die gleiche Form im Drama, ein bedeutender Moment ſeinen 
Abſchluß findet. Je nach dem ſpeziellen Inhalt werden rezi— 
tativiſche, lied- und arienmäßige Sätze verbunden, 
doch meiſt ſo, daß keiner völlig in ſich abgeſchloſſen iſt, ſondern 
daß alle mehr auf ſich bezogen ſind. 

Mit dieſen Formen aber iſt der Kreis der dramatiſchen 
Hilfsmittel natürlich noch nicht erſchöpft; ſie dienen hauptſächlich 
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der Charakteriſtik der Perſonen, die aber allein noch nicht das 
Drama erſtehen läßt; Monologe ergeben ein ſolches noch 
nicht. Nur, indem die einzelnen Perſonen mit, für und 
gegen einander wirken, indem fic) einer dem andern entgegen- 
ſtellt oder mit ihm verbindet zu gemeinſamer That, erfolgt die 
dramatiſche Entwickelung und hieran nimmt die Tonkunſt ent⸗ 
ſcheidenden Antheil im Duett, Terzett, Quartett, 
Quintett u. ſ. w. und dieſe erweitern ſich naturgemäß zum 
Enſemble. 

Auch gegen dieſe Formen hat ſich die bereits charakteriſirte 
flache Anſchauung von der dramatiſchen Entwickelung gewendet 
und mit noch weniger Grund. Gewiß macht es im gewöhn— 
lichen Leben wie auf der Bühne im rezitirenden Drama keinen 
guten Eindruck, wenn mehrere Perſonen gleichzeitig und ver— 
ſchiedene Worte ſprechen, aber deſto angenehmer iſt der Ein⸗ 
druck, wenn ſie gleichzeitig ihrer unterſchiedenen Anſchauung oder 
Empfindung in harmoniſch zuſammenklingenden, aber verſchieden 
charakteriſirten Melodien Ausdruck geben. Was dort unäſthetiſch 
wirkt, wird hier zum Genuß und zugleich zu einem der wirk— 
ſamſten Mittel zur Förderung der dramatiſchen Entwickelung. 
Werden Perſonen mit den verſchiedenſten Intereſſen und Stim⸗ 
mungen, wie ſie eben das Drama vorführt, durch die Macht 
der Ereigniſſe auf einen Punkt getrieben, ſo daß ſie zu einer 
gewiſſen Gemeinſamkeit der Empfindung und ſelbſt der Hand⸗ 
lungsweiſe gedrängt ſind, ſo iſt es auch ſelbſtverſtändlich, ſie 
muſikaliſch in einem Enſembleſatz zuſammen zu bringen. Wenn 
auch dabei die Verſtändlichkeit der Textesworte leidet, ſo wird 
doch der Ausdruck des Inhalts ungemein erhöht und die dra= 
matiſche Entwickelung gefördert. Paſſend bilden ſolche Enſemble⸗ 
ſätze den Abſchluß größerer und weiterer Abſchnitte der Handlung; 
es ſind gewiſſermaßen Ruhepunkte für dieſe, ſo daß die weitere 
Entwickelung dann organiſch anknüpfend zu deſto entſcheidenderem 
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Verſtändniß geführt werden kann. Die Scene bildet einen 
natürlichen Markſtein in der Entfaltung des Einzelſubjekts, das 
Enſemble dagegen wird ebenſo zum Schlußſtein einer 
Hauptperiode des ganzen dramatiſchen Verlaufs der Handlung. 
Die Oper gewinnt in ihm eine Form, die, da ſie bei ſchärfſter 
Charakteriſtik doch alles auf die Pointen zurückführt, der Hand⸗ 
lung bei größter Mannigfaltigkeit doch eine innere Konzentration 
gibt, welche das rezitirende Drama kaum durch den Aufwand 
ihrer größten und gewaltigſten Mittel erreicht. Weit weniger 
noch gerechtfertigt als die Bedenken in Betreff der Arie, erſcheint 
deßhalb die Verwerfung der Enſembleſätze durch die neue Richtung, 
jener platten dramatiſchen Wahrheit zu Liebe, nach welcher immer 
nur eine Perſon redend eingeführt werden ſoll. Entfernt man 
ſich ſchon ſo weit von dieſer Wahrheit, daß man Perſonen, welche 
für gewöhnlich ſprechen, einen ganzen Abend ſingen läßt, und 
genau in Situationen, in denen ſie es für gewöhnlich nicht 
thun, jo darf man auch ſicher weiter gehen und mehrere Per— 
ſonen gleichzeitig ſingen laſſen, wenn damit ſo bedeutende künſt⸗ 
leriſche Erfolge erreicht werden. Wie aber ſchon angedeutet 
worden ijt, find ſolche Enſembleſätze namentlich effektvoll 
als Abſchlüſſe zu verwenden; deßhalb bilden ſie auch meiſt die 
Aktſchlüſſe und als ſolche heißen fie Finale. In der Regel 
tritt dann auch noch der Chor hinzu. 

Dieſer iſt dem rezitirenden Drama urſprünglich fremd. In 
der griechiſchen Tragödie tritt er als der allgemein reflek— 
tirende Beſchauer auf, welcher die Handlung an ſich vorüber 
ziehen läßt, um ſie nach der allgemeinen Anſchauung griechiſchen 
Lebens zu beurtheilen und ſo die Zuſchauer fortwährend über 
die beſondere Stellung der Handlung zur allgemeinen Welt- und 
Lebensanſchauung der Griechen zu unterrichten. Er nimmt nur 
reflektirend, nicht ſelbſtthätig Antheil an der Handlung. 

In der modernen Oper dagegen gewinnt der Chor inner— 

Reißmann, Die Oper. 3 
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halb derſelben eine mehr entſcheidende Stellung. Er wird zunächſt 
allerdings mehr dekorativ eingeführt, als Chor der Jäger, 
der Hirten, der Fiſcher, der Landleute, der Krieger, 
der Mägde u. ſ. w., dann aber auch als mitempfindende, 
klagende oder jubelnde Maſſe und er greift endlich, wie im 
„Orpheus“ oder in „Iphigenia in Aulis“, thatſächlich in 
die Handlung mit ein. Auch an ſolchen Chören fehlt es nicht, 
die, wie in der antiken Tragödie, nur als Zuſchauer erſcheinen 
und uns die Handlung im Spiegel reinſter und freieſter Menſchlich⸗ 
keit zeigen. In dieſer Stellung bildet der Chor dann das geiſtige 
Band, das die bunte Vielheit der dramatiſchen Vorgänge zu 
natürlicher Einheit zuſammenfaßt. Der Chor macht das Finale 
zu derjenigen Form, in welcher alle Mächte der dramatiſchen 
Handlung neben und gegen einander geſtellt ſind, nach ihrer 
eigenſten Bedeutung für die dramatiſche Entwickelung, ſo daß 
dieſe Form daher am geeignetſten iſt, am Schluſſe des Akts den 
ganzen Verlauf reſümirend zuſammenzufaſſen und fo das noͤthige 
Verſtändniß für den kommenden Akt vorbereitend zu ſichern. 

Daß das Orcheſter, die Inſtrumentalbegleitung, mit zu einem 
weſentlichen Faktor der dramatiſchen Wirkung geworden iſt, wurde 
bereits erwähnt. Allein ſein Antheil beſchränkt ſich nicht nur 
auf die Begleitung; die Oper nimmt vielmehr auch ſelbſtändige 
Inſtrumentalformen mit auf. Von dieſen ijt zuerſt die Ouver⸗ 
ture zu nennen, die, wenn auch nicht zur Handlung gehörend, 
doch ein weſentlicher Theil der Oper geworden iſt. 

Urſprünglich war die Ouverture (Eröffnungsſtück) nichts 
weiter als ein Präludium, das den Hörer auf den Beginn 
der Vorſtellung aufmerkſam machen und zugleich wol auch den 
Sänger in die Tonart einführen ſoll. Lully, der Gründer 
der franzöſiſchen Oper, bezeichnet dieſen Einleitungsſatz noch 
häufig mit Prélude und er begnügt ſich nicht ſelten mit wenig 
Takten, ſelbſt mit mehrmaliger Angabe des unveränderten Drei⸗ 
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Hangs. Doch auch weiter ausgeführten Ouverturen begegnen wir 
bei ihm; fie beſtehen meiſt aus einem langſamen, einem an⸗ 
ſchließenden bewegtern, einem kürzern langſamen und dem wieder⸗ 
holten raſchern Satz, und dieſe Form namentlich wurde bald zur feſt⸗ 
ſtehenden für das ganze Jahrhundert und darüber hinaus. Doch 

auch in dieſer weitern Faſſung behielt ſie meiſt noch den Charakter 
des Präludiums und der Intrata, hauptſächlich beſtimmt, 
Publikum und Sänger auf den Beginn aufmerkſam zu machen 
und vorzubereiten. 

Erſt G. Fr. Händel gab der Ouverture eine höhere 
Bedeutung und ſchon durch Gluck, namentlich aber die ſpätern 
Meiſter, wurde ſie allmählich zum Orcheſterprolog, der den 
Zuſchauer dadurch, daß er ihn direkt auf die Handlung hinweist, 
in die rechte Stimmung bringt, den ganzen Verlauf zu erfaſſen 
und bis in ſeine Einzelheiten zu verfolgen. Auch hierüber bringt 
die nähere Betrachtung der einzelnen Meiſterwerke den ſpezielleren 
Nachweis. In dieſem Sinne iſt auch die Zwiſchenakts⸗ 
muſik eingeführt, die neben der Ouverture ſelbſt dem rezi⸗ 
tirenden Drama als weſentliches Hilfsmittel beigegeben wird. 

Andere ſelbſtändige Inſtrumentalformen, wie Marſch und 
Tanz, haben ſelbſtverſtändlich nur dekorative Bedeutung; ſie 
dienen nur der ſceniſchen Ausſtattung. 

Das Weſen der dramatiſchen Muſik und die hohe 
Bedeutung der Oper als Kunſtform, laſſen ſich demnach leicht 
überſehen. Da es Aufgabe der dramatiſchen Darſtellung iſt, nicht 
nur die nackten Thatſachen dem Zuſchauer vorzuführen, ſondern 
ihm zugleich die pſychologiſchen Prozeſſe zu enthüllen, aus denen 
ſie entſpringen, ſo darf ſie ſich auch aller Hilfsmittel bedienen, 
welche hierzu die geeignetſten ſind. Die Muſik aber iſt die⸗ 
jenige Kunſt, welche uns am unmittelbarſten in das geheime 
Leben des Geiſtes einführt, und ſo wurde ſie denn auch früh 
dem Drama beigegeben, um ſeine Wirkung nach der angegebenen 
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Richtung zu unterſtützen. Dem nüchternen Verſtande erſcheinen 
ſingende Helden oder Böſewichter allerdings befremdlich, allein 
für dieſen wird es nur leicht die Kunſt überhaupt. Auch das 
rezitirende Drama fopirt nicht die Welt der Wirklich⸗ 
keit in ihrer realen Erſcheinung, ſondern idealiſirt dieſe; das 
Drama läßt die Perſonen in einer Sprache reden, ſo durch⸗ 
dacht und poeſiedurchtränkt, die im gewöhnlichen Leben meiſt 
nicht üblich iſt, und ſo darf man auch getroſt die letzte Konſe⸗ 
quenz ziehen und alle Perſonen die reinſte Sprache des Herzens 
im Geſange anſtimmen laſſen, wenn, wie in vielen Fällen, dadurch 
erſt die vollſte pſychologiſche Wahrheit der Charakterzeichnung er⸗ 
reicht wird. Indem uns Muſik und Geſang einen Einblick er⸗ 
öffnen in die geheimſte Werkſtatt des Geiſtes, wo alle Fäden 
der Handlung zuſammenlaufen, wird uns dieſe erſt nach ihrem 
ganzen Umfange klar, gewinnen wir erſt unmittelbar die Ueber⸗ 
zeugung von ihrer Nothwendigkeit. Das iſt die Bedeutung 
der dramatiſchen Muſik und ſie iſt unabweisbar, 
wodas Dramatiſche den hier beſprochenen Verlauf 
nimmt, wo innere Erregungen zu Entſchlüſſen 
und der offenbaren That führen. Machtlos iſt 
ſie dagegen jenen Stoffen gegenüber, bei welchen 
mehr abſtrakte Ideen den Lauf der Handlung be- 
dingen. Der Bewegung des Gedankens vermag die Muſik 
nicht eigentlich durchgreifend zu dienen. Dadurch wird der Kreis 
der dramatiſchen Stoffe, die für die muſikaliſche Behandlung ſich 
geeignet erweiſen, oder dieſe geradezu fordern, weſentlich be- 
ſchränkt. Es müſſen alle die ausgeſchieden werden, in denen das 
abſtrakte Denken Situationen und Handlungen beſtimmt, jene 
philoſophiſchen Tendenzdramen, in denen die geiſtige Bewegung 
als ſolche vorherrſcht, wie: „Fauſt“, „Hamlet“ und „Nathan 
der Weiſe“. Aber auch ſelbſt „Macbeth“ oder „Don 
Carlos“ verlieren als Opernſtoffe ihre Bedeutung, was hin⸗ 
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länglich durch ihre Verarbeitung als ſolche beſtätigt worden iſt. 
„Don Juan“ — die „Iphigenien“ — „Armida“ — 
und „Alceſte“ — „Fidelio“ — „Der Freiſchütz“ — 
„Oberon“ aber fordern die Betheiligung der Muſik geradezu 
heraus; für dieſe Stoffe bietet die Muſik die treffendſten Hilfs⸗ 
mittel zu treueſter und überzeugendſter Darſtellung. Genügt 
das dramatiſche Gedicht in ſolchen Fällen künſtleriſchen Anfor⸗ 
derungen und tritt die Muſik mit ihrem eigenſten Vermögen 
dazu, um es ergänzend lebendig zu machen, dann wird auch der 
nüchternſte Verſtand die Oper nicht als Mißgeburt, ſondern als 
Kunſtform von höchſter äſthetiſcher Bedeutung anerkennen müſſen, 
die im Leben der Völker zugleich ein wichtiges Mittel zur Förderung 
der Kultur werden muß. 
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Drittes Kapitel. 
Das Schaulpiel mit Muſik und Gelang. 


lle großen Dramatiker ſeit Shakeſpeare haben 
die hohe Bedeutung, welche die Muſik für die echt 
dramatiſche Entwickelung der Handlung gewinnen 
IG kann, anerkannt. Wenn in früherer Zeit fie noch 
mehr in dem Beſtreben herbeigezogen wurde, nur die Scene 
reizvoller auszuſtatten, ſo finden wir bei Shakeſpeare ſchon 
einzelne Fälle, in denen ſie, im vorher erörterten Sinne, zur 
feinern Charakteriſtik der Perſonen und der Handlung beitragen 
ſoll. Er ſtreuet Lieder und ſelbſt Enſembles ein und gibt Vor⸗ 
ſchriften über die Mitwirkung von Blas- und andern Inſtrumenten. 
Lieder wurden ſchon in den früheſten, ſonſt nur rezitirten 
Volksſtücken eingeſtreut, allein ſie nahmen noch wenig oder gar 
keine Rückſicht auf die betreffende Situation; ſie bildeten in 
der Regel den Anfang und Schluß des Stückes oder auch eines 
Akts, an deſſen Ausführung ſich auch die Zuſchauer betheiligen 
ſollten. Man mußte dazu allbekannte, namentlich Kirchenlieder 
wählen, die natürlich meiſt gar keine Beziehung auf die Handlung 
haben konnten. 
Die Schäferſpiele des 13. Jahrhunderts waren ſchon 
mehr Liederſpiele, allein die Form des Liedes war noch 
ſelbſt zu wenig herausgebildet, um mit ihr die Darſtellung der 
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innern Entwickelung der Handlung unterſtützen zu können. Die 
etwas ungefüge Melodie und die noch weniger entwickelte Har— 
monik' dienten ebenſo wie die äußerſt dürftige Inſtrumental⸗ 
begleitung vielmehr auch hier nur als allgemein beliebte Reiz— 
mittel. Auch bei den Singkomödien der ſpätern Zeit 
ſuchte man viel mehr die allgemeine Luſt an Muſik und Geſang 
zu befriedigen, als im Sinne der dramatiſchen Entwickelung 
zu wirken, und fo durfte man eben Lieder einführen, die allge— 
mein beliebt waren, auch wenn jie gar nicht zur dramatiſchen 
Darſtellung paßten. Erſt ſpäter dichteten einzelne Verfaſſer ſolcher 
Volksſpiele, wie Paul Rebhuhn oder Jakob Ayrer, die 
eingeſchalteten Lieder ſelber und nahmen dabei direkt auf die 
Handlung Bezug und da mittlerweile auch die Liedmelodie jene 
Form gewonnen hatte, in welcher ſie als der treuſte Ausdruck 
der Innerlichkeit erſcheint, ſo begann die Muſik auch an dieſen 
Spielen weſentlichern Antheil zu nehmen. 

Beſonders einflußreich wurden in dieſer Richtung die ſoge— 
nannten Interſcenia — Intermezzi — Interludia, 
die namentlich bei den Schulkomödien im ſiebenzehnten Jahr— 
hundert gepflegt wurden. Sie dienten hauptſächlich dazu, dem Zu— 
ſchauer die Handlung etwas perſönlich näher zu legen, was be— 
ſonders bei den Schulkomödien ſich als nothwendig erwies. Dieſe 
waren faſt ausſchließlich in lateiniſcher Sprache abgefaßt und da 
nicht alle Zuſchauer der fremden Sprache mächtig waren, ſo 
wurden dieſe deutſchen Zwiſchenſpiele eingefügt, welche direkt auf 
die Handlung Bezug nahmen, aber meiſt dieſe parodirend. Bee 
kanntlich ſind derartige größere Dramen in Akte getheilt; nach 
Beendigung eines jeden Akts wird die Bühne durch einen Vor— 
hang geſchloſſen, um die weitern Vorbereitungen für den folgen— 
den Akt, die Veränderung der Scene u. dergl. vorzunehmen. 
Die Zeit — den Zwiſchenakt — auszufüllen, wurden dieſe In- 
terjcenta eingefügt, die im 17. und 18. Jahrhundert in 


Few a Ae 
9 
i 


— fae 


Italien und Frankreich ſehr beliebt waren und dort ſogar als 
ſelbſtändige Formen weiter gebildet wurden. 

Dieſe Interſcenia wurden meiſt nur geſungen unter 
Begleitung von Inſtrumenten und mit der wachſenden Ausbildung, 
welche die Inſtrumentalmuſik gewann, übertrug man dann die 
Ausführung dieſer Interſcenia den Inſtrumenten allein. In 
der ältern franzöſiſchen Oper war es bereits Sitte, nicht nur 
eine Inſtrumentaleinleitung (Ouverture) vorzuſetzen, ſondern auch 
jedem der einzelnen Akte, oder dieſe doch durch eine Sarabande 
u. dergl. zu trennen. 

Dieſe Praxis wurde dann auch auf das rezitirende 
Drama angewendet, dem man gleichfalls eine Ouverture voran- 
ſetzte und Zwiſchenaktsmuſik einfügte. Wie dieſe In⸗ 
termezzi war indeß auch die Zwiſchenaktsmuſik haupt⸗ 
ſächlich mehr zur Unterhaltung der Zuſchauer eingefügt, als 
um dieſen das Verſtändniß und die rechte Auffaſſung damit zu 
erleichtern. Erſt Scheibe, ein bedeutender und gebildeter 
Muſiker ſeiner Zeit, wies in ſeinem „Kritiſchen Muſikus“ 
auf die höhere Bedeutung, welche dieſe Zwiſchenaktsmuſik ge- 
winnen foll, hin und bethätigte ſeine Theorie auch praktiſch. 

Leſſing (Hamburgiſche Dramaturgie Bd. I, 26. Stück) 
berichtet darüber: 

„Da das Orcheſter bei unſern Schauſpielen gewiſſermaßen 

„die Stelle der alten Chöre vertritt, ſo haben Kenner ſchon 
„längſt gewünſcht, daß die Muſik, welche vor und zwiſchen 
„und nach dem Stück geſpielt wird, mit dem Inhalte des⸗ 
„ſelben mehr übereinſtimmen möchte. Herr Scheibe iſt unter 
„den Muſicis derjenige, welcher zuerſt hier ein ganz neues 
„Feld für die Kunſt bemerkte. Da er einſah, daß, wenn die 
„Rührung des Zuſchauers nicht auf eine unangenehme Art 
abgeſchwächt und unterbrochen werden jollte, ein jedes Schau⸗ 
„ſpiel ſeine eigene muſikaliſche Begleitung erfordere, ſo machte 
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„er nicht allein bereits 1738 mit dem „Polyeukt und Mithridat“ 
„den Verſuch, beſondere, dieſen Stücken entſprechende Sym⸗ 
„phonien“) zu verfertigen, welche bei der Geſellſchaft der Neu— 
„berin hier in Hamburg, in Leipzig und anderwärts aufge- 
„führt wurden, ſondern ließ ſich auch in einem beſondern 
„Blatte ſeines Kritiſchen Muſikus 2) umſtändlich darüber aus, 
„was überhaupt der Komponiſt zu beachten habe, der in dieſer 
„neuen Gattung mit Ruhm arbeiten wolle. Alle Symphonien, 
„ſagt er, die zu einem Schauſpiel verfertigt werden, ſollen 
„ſich auf den Inhalt und die Beſchaffenheit desſelben beziehen. 
„Es gehöre alſo zu den Trauerſpielen eine andere Art von 
„Symphonien, als zu den Luſtſpielen. So verſchieden die 
„Tragödien und Komidien unter ſich ſelbſt find, fo verſchieden 
„muß auch die dazu gehörige Muſik ſein. Insbeſondere aber 
„hat man auch wegen den verſchiedenen Abtheilungen der 
„Muſik in den Schauſpielen auf die Beſchaffenheit der Stellen, 
„zu welchen eine jede Abtheilung gehört, zu ſehen. Daher 
„muß die Anfangsſymphonie ſich auf den erſten Aufzug des 
„Stücks beziehen, die Symphonien aber, die zwiſchen den 
„Aufzügen vorkommen, müſſen theils mit dem Schluſſe des 
„vorhergehenden Aufzugs, theils aber mit dem Anfange des 
„folgenden Aufzuges übereinkommen, ſowie die letzte Sym⸗ 
„phonie dem Schluß des letzten Aufzugs gemäß ſein muß. 
„Alle Symphonien zu Trauerſpielen müſſen prächtig, feurig 
„und geiſtreich geſetzt ſein. Inſonderheit aber hat man den 
„Charakter der Hauptperſonen und den Hauptinhalt zu bemerken 
„und darnach ſeine Erfindung einzurichten. Dieſes iſt von keiner 
„gemeinen Folge. Wir finden Tragödien, da bald dieſe, bald 
„jene Tugend eines Helden oder einer Heldin der Stoff geweſen 


1) Um Mißverſtändniſſen vorzubeugen, jet hier erwähnt, daß man 
in jener Zeit auch noch die Ouverture mit Symphonie bezeichnete. 
2) Stück 67. 
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„iſt. Man halte einmal Polyeukt gegen Brutus, oder auch 
„Alzire gegen den Mithridat, ſo wird man gleich ſehen, daß 
„ſich keineswegs einerlei Muſik dazu ſchickt. Ein Trauerſpiel, 
„in welchem die Religion und Gottesfurcht den Helden oder die 
„Heldin in allen Zufällen begleiten, erfordert auch ſolche Sym— 
„phonien, die gewiſſermaßen das Kräftige und Ernſthafte der 
„Kirchenmuſik beweiſen. Wenn aber die Großmuth, die Tapfer⸗ 
„keit oder die Standhaftigkeit in allerlei Unglücksfällen im 
„Trauerſpiele herrſchen, ſo muß auch die Muſik weit feuriger 
„und lebhafter fein. Von dieſer letzteren Art find die Trauer⸗ 
„ſpiele „Cato“ — „Brutus“ — „Mithridat“. 

„Alzire aber und Zaire erfordern hiegegen ſchon eine etwas 
„veränderte Muſik, weil die Begebenheiten und die Charaktere 
„in dieſen Stücken von einer andern Beſchaffenheit ſind und 
„mehr Veränderungen der Affekte zeigen. 

„Ebenſo müſſen die Komödienſymphonien überhaupt fließend 
„und zuweilen auch ſcherzhaft ſein, insbeſondere aber ſich nach 
„dem eigenthümlichen Inhalt einer jeden Komödie richten. 
„Sowie die Komödie bald ernſthafter, bald verliebter, bald 
„ſcherzhafter iſt, ſo muß auch die Symphonie ſein. Z. E. die 
„Komödien: „Der Falk“ und „Die beiderſeitige Unbeſtändig⸗ 
„keit“ werden ganz andere Symphonien erfordern, als „Der 
„verlorene Sohn“. So würden ſich auch nicht die Sym- 
„phonien, die ſich zum „Geizigen“ oder zum „Kranken in 
„der Einbildung“ ſehr wohl ſchicken möchten, zum „Unent⸗ 
„ſchlüſſigen“ oder zum „Zerſtreuten“ ſchicken. Jene müſſen 
„ſchon luſtiger und ſcherzhafter ſein, dieſe aber verdrießlicher 
„und ernſthafter. 

„Die Anfangsſymphonie muß ſich auf das ganze Stück 
„beziehen, zugleich aber muß ſie auch den Anfang desſelben vor⸗ 
„bereiten und folglich mit dem erſten Auftritt übereinkommen. 
„Sie kann aus zwei oder drei Sätzen beſtehen, ſo wie der Kom⸗ 
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„poniſt für gut befindet. Die Symphonie zwiſchen den Auf— 
„zügen aber, weil ſie ſich nach dem Schluſſe des vorhergehenden 
„Aufzuges und nach dem Anfange des folgenden richten ſollen, 
„werden am natürlichſten zwei Sätze haben können. Im erſten 
„kann man mehr auf das Vorhergegangene, im zweiten aber 
„mehr auf das Folgende ſehen. Doch iſt ſolches nur allein 
„nöthig, wenn die Affekte einander allzuſehr entgegen find; ſonſt 
„kann man auch wohl nur einen Satz machen, wenn er nur 
„die gehörige Länge enthält, damit die Bedürfniſſe der Bor- 
„ſtellung, als Lichtputzen, Umkleiden u. ſ. w. inzwiſchen beſorgt 
„werden können. Die Schlußſymphonie endlich muß mit dem 
„Schluß des Schauſpiels auf das Genaueſte übereinſtimmen, 
„um die Begebenheit dem Zuhörer deſto nachdrücklicher zu machen. 
„Was iſt lächerlicher, als wenn der Held auf eine unglückliche 
„Weiſe ſein Leben verloren hat und es folgt eine luſtige Sym— 
„phonie darauf? Und was iſt abgeſchmackter, als wenn ſich 
„die Komödie auf eine fröhliche Art endigt und es folgt eine 
„traurige und bewegliche Symphonie darauf? 

„Da übrigens die Muſik zu den Schauſpielen bloß allein 
„aus Inſtrumenten beſteht, ſo iſt eine Veränderung derſelben 
„ſehr nöthig, damit die Zuhörer deſto gewiſſer in der Auf— 
„merkſamkeit erhalten werden, die ſie vielleicht verlieren möchten, 
„wenn ſie immer einerlei Inſtrumente hören ſollten. Es iſt 
„aber nahezu eine Nothwendigkeit, daß die Anfangsſymphonie 
„ſehr ſtark und voll iſt und alſo deſto nachdrücklicher ins 
„Gehör falle. Die Veränderung der Inſtrumente muß alſo 
„vornehmlich in den Zwiſchenſymphonien erſcheinen. Man muß 
„aber wohl urtheilen, welche Inſtrumente ſich am beſten zur 
„Sache ſchicken und womit man dasjenige am gewiſſeſten aus— 
„drücken kann, was man ausdrücken ſoll. Es muß alſo auch 
„hier eine vernünftige Wahl getroffen werden, wenn man ſeine 
„Abſicht geſchickt und ſicher erreichen will. Sonderlich aber 
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„iſt es nicht allzeit gut, wenn man in zwei auf einander folgen⸗ 
„den Zwiſchenſymphonien einerlei Veränderung der Inſtrumente 
„anwendet. Es iſt allemal beſſer und angenehmer, wenn man 
„dieſen Uebelſtand vermeidet.“ 

Im weitern Verlauf berichtet dann Leſſing am anges 
gegebenen Orte, daß Herr Hertel zu Cronegks ,Olint und 
Sophronia“ eigene Symphonien verfertigt, und im nachfolgenden 
Stück der Dramaturgie (Nr. 27 vom 31. Juli 1767) beſpricht 
er ſehr ausführlich Agricolas Muſik zu „Semiramis“ von 
Voltaire. 

Seitdem haben die dramatiſchen Dichter vielfach Gelegen⸗ 
heit genommen, auch im rezitirenden Drama die Inſtrumental⸗ 
muſik wie den Geſang in einzelnen Situationen zu Hilfe zu 
nehmen, und die Komponiſten find mit mehr oder weniger Ge⸗ 
ſchick und Beruf ihnen gefolgt. 

Goethe hat namentlich im Fauſt der Muſik einen ſehr 
ausgedehnten Antheil zugewieſen, ebenſo auch im „Egmont“. 

Schiller fordert im „Wilhelm Tell“ — in „Die Jung⸗ 
frau von Orleans“ — namentlich an verſchiedenen Stellen 
die Beihilfe der Muſik und bei den andern Dramen der beiden 
unſterblichen Dichter haben ihnen denſelben die Komponiſten un⸗ 
aufgefordert gewährt. Reichardt ſchrieb eine Muſik auch zu 
„Taſſo“, zu „Clavigo“ und zu „Götz von Berlich— 
ingen“; Bernhard Anſelm Weber aber ſchrieb außer 
der zu „Wilhelm Tell“ und „Die Jungfrau von 
Orleans“ auch noch Muſik zu „Wallenſteins Lager, 
zu Goethes „Iphigenie“, zu Calderons 
öffentliche Geheimniß“ u. a. 

Alle dieſe Bearbeitungen haben kaum zeitlich höhere Be- 
deutung finden können, weil die Komponiſten ſich nicht auf die 
Höhe der Dichter ſchwingen konnten; weil ſie die en 
Bedeutung der Stoffe nicht gleich lebendig zu faſſen und nicht 
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in gleicher Meiſterſchaft in ihrer Weiſe zu geftalten vermochten. 
Sie machten eben nur Muſik, die den betreffenden Scenen nur 
ganz äußerlich angepaßt iſt. 

Nur die Meiſter, Beethoven an der Spitze, haben 
Muſter ihrer Art geſchaffen. Beethoven ſchrieb außer der Muſik 
zu Kotzebues „Ruinen von Athen“, auch die zu Goethes 
„Egmont“; zu ,Cortolan von Collin“ und zu „König 
Stephan“ komponirte er die Ouverturen. 

Nur ſeine Muſik hat Kotzebues Stück auf die Nachwelt ge— 
bracht; dies iſt längſt vergeſſen. Die Muſik wird nur noch in 
Konzertaufführungen der ſpätern Zeit vermittelt. Zu einer be— 
deutenden Ouverture hat Kotzebues Werk unſern Meiſter nicht 
begeiſtern können. Dieſe iſt vielmehr wie ein Potpourri zuſammen— 
geſtellt. Um ſo mehr Charakter zeigen: der allgemein beliebte 
und bekannte „Türkiſche Marſch“ und der Derwiſch-Chor: 
„Du haſt in deines Aermels Falten“, der mit zu den genialſten 
Erfindungen des Meiſters zählt; kaum weniger der Marſch 
mit dem Chor: „Schmückt die Altäre.“ 

Mit ſeiner Muſik zu „Egmont“ aber hat Beethoven 
wieder das unvergänglichſte Muſter für die ganze Gattung ge— 
ſchafen. Schon die Ouverture ift einer der größten und 
überzeugendſten Orcheſterprologe geworden. Die erſten Akkorde 
gleich ſagen uns, daß das Schickſal mit ehernem Schritt einher— 
ſchreitet und zwar gegen einen Helden von blendender Erſcheinung, 
der ſeiner idealen Lebensanſchauung folgend ſorglos ſeinem Recht 
vertrauend untergeht. Das verräth uns ſchon die kurze Ein— 
leitung und in ihr auch taucht bereits das hehre Bild Klärchens 
auf, mit der Egmont den kurzen Liebestraum träumte. Wie 
dann im Allegro das Ringen mit dem grauſigen Geſchick bis 
zu dramatiſcher Lebendigkeit dargeſtellt wird, das iſt ſo ſelbſt— 
redend, daß es keines weitern Hinweiſes bedarf. Die erſten 
Takte der Einleitung werden vom Meiſter auch zur erſten Hälfte 


. 


— 46 — . 
des zweiten Allegro-Themas benützt; fie ſcheinen dem Einher⸗ 
ſchreiten gewaffneter Soldaten abgelauſcht; die andere Hälfte 
deutet auf Klärchen, die das Furchtbare abwenden möchte. Noch 
deutlicher ſpricht ſie in der eigentlichen Geſangſtelle. Und ſo 
führt uns der Meiſter durch die Hauptſcenen bis zu jener Sieges— 
ſinfonie, mit welcher er den Traum des unglücklichen Grafen, 
den Andeutungen des Dichters folgend, begleitet. 

Wie eng der Meiſter die Ouvertüre mit dem Drama ver⸗ 
knüpfte, das ſehen wir auch daraus, daß er in der Zwiſchenakts⸗ 
muſik mehrfach auf ſie zurückkommt. 

Was Scheibe in ſeiner vorerwähnten Abhandlung für die 
Zwiſchenaktsmuſik fordert, hat auch Beethoven vorwiegend erfüllt. 
Der erſte Zwiſchen-(Entre) Akt beſteht aus zwei Theilen, dem 
Andante, das auf den Schluß des erſten Akts hinweist und dann 
in ein Allegro con brio übergeht, in welchem der im zweiten Akt 
ſich zeigende Aufruhr unter den Bürgern Brüſſels angedeutet wird. 
Der zweite Entreakt iſt nur ein Larghetto; es zeigt an, daß 
die tragiſche Entwickelung begonnen hat, die im dritten Akt nur 
ihren naturgemäßen Fortgang nimmt. Das zweite Motiv iſt 
der Ouverture entlehnt. Die Muſik zum dritten Zwiſchenakt 
beſteht wieder aus zwei Theilen, der erſte iſt der Charakteriſtik 
Klärchens gewidmet, er iſt eine Paraphraſe über ihr Lied: 
„Freudvoll und leidvoll“ und führt dann zu dem Marſch, der 
die finſtere Macht andeutet, an welcher auch ihr Glück zerſchellen 
ſollte. Der letzte Zwiſchenakt iſt wiederum zweitheilig; der erſte 
Theil, aus dem der Ouverture entlehnten Motiv entwickelt, läßt 
uns ahnen, daß das tragiſche Geſchick allmählich ſich vollzieht; 
im anknüpfenden Allegro erſcheinen noch einmal die Leidenſchaften 
aufgewühlt, die Klärchens Tod dann zur Ruhe bringt. Die 
Erſcheinung, die Egmont im Traum ſieht, gibt unſerm Meiſter 
Veranlaſſung zu jenem unſterblichen Melodrama, das nicht ſeines⸗ 
gleichen haben dürfte und das deßhalb die, und mit Recht, ſtark 
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angezweifelte Form für gewiſſe Fälle als durchaus zuläſſig feſt⸗ 
ſtellte. In der Siegesſymphonie, mit welchem das Werk 
ſchließt, durfte ſelbſtverſtändlich dem entſprechend auch die Erin— 
nerung an Klärchen nicht fehlen, die Schlußtakte erinnern ganz 
beſtimmt an ihr Trommelliedchen. Die beiden Lieder, das 
Trommelliedchen, „Die Trommel gerührt“ und „Freudvoll 
und leidvoll“ hat der Meiſter durchaus mehr ſceniſch gefaßt, als 
augenſcheinlich urſprünglich im Sinne des Dichters lag. Die 
naive Weiſe Zelters entſprach ſeiner Anſchauung entſchieden 
mehr, jedenfalls aber ſtehen die Bearbeitungen des größeren 
Meiſters durchaus auf der ſonnigen Höhe, auf welcher die Muſik 
überhaupt ſteht, namentlich macht er das zweite zu einem wahr⸗ 
haften Jubelhymnus eines leidenſchaftlich liebenden Herzens. 

Die Schillerſchen Tragödien haben noch nicht den 
Meiſter gefunden, der ſie in gleicher Weiſe mit der entſprechenden 
Muſik verſehen hätte. Was in dieſer Beziehung bisher geboten 
wurde, entſpricht kaum dem äußerlichſten Bedürfniß und das 
gilt auch wol zumeiſt von Goethes Fauſt. Weder die 
Muſik von Radziwill, noch die von Lindpaintner u. a. 
ſtehen auf gleicher Höhe mit dem Drama, und die Muſik, mit 
welcher Schumann einzelne Scenen verſah, iſt wiederum 
weniger für das Theater, als, aber hier mit großartigem Erfolge, 
im Concertſaal zu verwenden. 

Glücklicher war der Meiſter auch nach dieſer Seite mit 
ſeiner Muſik zu Byrons „Manfred“. 

Der Dichter hatte ſein Werk nicht für die Bühne beſtimmt, 
wie er ſelber angibt. „Sie mögen“, ſchreibt er an Marray 
(Venedig, den 5. Februar 1817), „entnehmen, daß ich gerade keine 
große Meinung von dieſem Phantaſieſtück habe, aber ich habe es 
wenigſtens völlig unmöglich gemacht, es auf die Bühne zu bringen, 
für welche ich ſeit meiner Verhandlung mit Orurylane die größte 
Verachtung habe“, und in einem andern Briefe heißt es: „Ich 
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verfaßte es wirklich mit einem Abſcheu vor der Bühne und mit 
der Abſicht, ſelbſt den Gedanken daran unpraktikabel zu machen.“ 

Zunächſt wol um eine Bühnenaufführung eher zu ermig- 
lichen, hat Schumann mit dem Gedicht einige nicht unweſent⸗ 
liche Veränderungen vorgenommen. Er hat im erſten Akt nicht 
ſieben, ſondern nur vier Geiſter eingeführt und auch die einzelnen 
Geſänge ſo verkürzt, daß die ganze Expoſition an Tiefe und 
Bedeutung verlieren mußte. Beſonders iſt wol nicht zu recht⸗ 
fertigen, daß er den unſtreitig wichtigſten fiebertten Geiſt, der die 
tief bedeutungsvollen Verſe bringt: 


Der Stern, der dein Verhängniß rollt, 

Rollt ewig, wie ich es gewollt. 

Es war ein Stern ſo friſch und ſchön 

Wie irgend je im Aether gehn. 

Frei und geregelt war ſein Lauf, 

Der Raum wies ſchönern Stern nicht auf u. ſ. w. 


deren tiefe Beziehung zu Manfred auch äußerlich angedeutet 
werden ſoll nach des Dichters Angabe durch den „Stern, welcher 
gleichſam auf einen Felſen angeheftet ſichtbar wird und unbe- 
weglich bleibt.“ Es iſt zu verwundern, daß unſer Meiſter auf 
dieſe Symbolik nicht eingieng, weil damit die ganze Scene die 
höhere Bedeutung, als die einer gewöhnlichen Spukgeſchichte ge- 
winnt. Auch dürfte es angemeſſener geweſen ſein, wenn der 
Meiſter, der Anweiſung des Dichters entſprechend, den ganzen 
Spruch nur von einer Stimme ausführen ließ und nicht von 
verſchiedenen. Auch iſt es zu beklagen, daß der Meiſter die ihm 
vom Dichter gebotene Gelegenheit, in dem Geſange der drei 
Parzen ein charakteriſtiſches Muſikſtück zu ſchreiben, ſich entgehen 
ließ. Während Schumann ſo den Antheil der Muſik gegen den 
Willen des Dichters in dieſen Fällen ſchmälerte, erweiterte er 
ihn in andern, indem er einzelne Partien melodramatiſch be⸗ 
handelte und am Schluß den Chor aus dem fernen Kloſter: 
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Requiem aeternam 
Dona eis! 

Et lux perpetua 
Luceat eis! 


einführt. 

Das Melodrama hat auf der Bühne nur ſo weit Be⸗ 
rechtigung, als dabei durch die das Wort begleitende Muſik 
innere Vorgänge enthüllt werden, welche ſonſt unerledigt bleiben 
würden. Im allgemeinen wird durch die doppelte Thätigkeit 
des Hörens auf das Wort und die dasſelbe begleitende Muſik, 
der Eindruck erſchwert. Nicht ſelten ſtören Wort und Muſik in 
dieſer Verbindung einander mehr, als daß ſie ſich unterſtützen. 
Daher iſt es wol auch gekommen, daß die Form, ſelbſtändig 
behandelt, keinen Boden gewinnen konnte. Bekanntlich wurden 
im vorigen Jahrhundert von Dichtern und Komponiſten energiſche 
Verſuche angeſtellt, das Melodrama als ſelbſtändige Kunſt⸗ 
form auf der Bühne einzubürgern: Georg Benda behandelte 
in dieſer Weiſe Gerſtenbergs „Ariadne“ und die „Medea“ 
von Gotter; Reichardt aber „Ino“ und „Cephalus und 
Procris” von Ramler, Neefe komponirte „Sophonisbe“ 
von, Meißner, der Abt Vogler Lichtenbergs: „Lampedo“ 
und auch Mozart fühlte ſich von dieſer Weiſe, das rezitirte 
Drama durchweg mit Muſik zu verſehen, ſo angezogen, daß er 
ſie an Stelle des Rezitativs in der Oper verwenden wollte 
und auch zwei derſelben in der Oper „Zaide“ ſo ausführte; 
bald aber gab er die Weiterverfolgung dieſer Richtung wieder 
auf. Nur in Ausnahmefällen dürfte dieſe Form ihre Berechti— 
gung haben, wenn, wie in der Kerkerſcene des „Fidelio“, 
hinter dem geſprochenen Wort Empfindungen ſich verbergen, 
die dem Zuſchauer nahe gebracht werden müſſen. Die außer 
ordentliche Aufregung, in welcher ſich Leonore befindet, indem 
ſie ahnt, daß ſie das für den Gatten beſtimmte Grab mitgraben 
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hilft, darf ſie durch kein Wort verrathen und da tritt denn die 
Muſik ein, die uns in beredter Weiſe alles entſchleiert. N 
Nur ähnlich iſt die Bedeutung der melodramatiſchen Partien 
im „Manfred“; ſie ſoll hier die Dekoration unterſtützen oder 
geradezu erſetzen; die Erſcheinung eines „Zauberbildes“ — die 
„Rufung der Alpenfee“ — die „Beſchwörung der Aſtarte und 
Manfreds Anſprache an ſie“ find nur orcheſtral uns ganz ver- 
ſtändlich zu machen und der Meiſter hat denn auch hier ſeine 
ganze wunderbare Kraft in Schilderung derartiger Momente 
entwickelt; dieſe Orcheſterſätze ſind von großer Treue und Cine 
dringlichkeit. N 
Das gilt auch von der einleitenden Ouverture: „Die 
drei ſynkopirten Anfangsakkorde erinnern uns an die Schuld, 
die mit laſtender Schwere auf Manfred ruht, und wie dann in 
dem langſamen Satze ſchon der Kampf beginnt, wie alle Ele- 
mente desſelben: Manfreds ungeſtümes wildes Ringen nach 
Befreiung in dem ſynkopirten Geigenmotiv, der ſtarre Widerſtand 
der finſtern Geiſter und Manfreds Schuld, in mächtigen Akkorden, 
und wie in dem lieblichern Motiv Aſtartes Bild tröſtlich be⸗ 
ruhigend eintritt, wie dann im Allegro der Kampf leidenſchaftlich 
entbrennt, als deſſen Mittelpunkt im zweiten Motiv Aſtarte immer 
deutlicher erkennbar wird, wie unter dem Einfluß der finſtern 
Geiſter der Kampf faſt tumultuariſch ſich ſteigert und nur durch 
Aſtartes Bild, welches aber zugleich in dem berühmten Einſatz 
der drei Trompeten den laſtenden Gedanken an die graujige 
Schuld wieder lebendig macht, gebändigt wird; wie dieſer dann, 
nachdem der Kampf aufs neue und heftiger als bisher entbrannt 
iſt, allmählich milder und weniger drückend wird, indem jener 
ſtarre Akkord in den Trompeten harmoniſch und melodiſch auf⸗ 
gelöst erſcheint, und wie endlich am Schluß Manfreds Auf— 
löſung im Tode als ſeine Befreiung und Erlöſung erſcheint. 
das weiter mit Worten nachweiſen zu wollen, wäre nur thöricht 
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Beginnen.“ ) Mit gleicher Meiſterſchaft find auch die übrigen 
Orcheſterſätze ausgeführt, ſo daß ſie den Eindruck der gewaltigen 


Tragödie weſentlich erhöhen. Von den Geſängen entſprechen 


namentlich auch die kurzen Schlagreden der Geifter Arimans 
und der Hymnus. dieſer Aufgabe. 

Erwähnt könnte ſchon werden, daß Mendelsſohn das 
duftige Märchen des großen. brittiſchen Dichters „Ein Sommer⸗— 
nachtstraum“ durch ſeine Muſik neu belebte und der größern 
Maſſe ganz zum Verſtändniß brachte. Für das luftige Reich, 
aus welchem es hauptſächlich ſtammt, iſt der Ton ein viel wirk⸗ 
ſameres Darſtellungsmittel als das Wort; deßhald. het Shake⸗ 
ſpearxe die Muſik in ausgebreitetſtem Maße i in ſeine Darſtellung 
herein gezogen. Mehr aber noch als an dieſen Stellen hat 
Mendelsſohn mit der Ouverture und der Zwiſchenakt— 
muſik zum Verſtändniß des Gedichts beigetragen. Wie die 
Ouverture auf das Schauſpiel, ſo bereitet immer die Muſik 
des Zwiſchenakts auf den folgenden Akt ſelbſt vor; es war 
jedenfalls eine der genialſten Ideen des Meiſters, beide immer 
in rege Verbindung zu ſetzen.?) 

Die Ouverture ſchrieb Mendelsſohn bekanntlich im Jüng⸗ 
lingsalter (1826) und erſt 1843 vollendete er die ganze Muſik 
zu Shakeſpeares Drama. Hier hat er uns klar dargelegt, welche 
Bilder des Sommernachtstraums an ſeiner Seele vorüberzogen 
und dort die entſprechenden Motive erzeugten. Nr. 12 der 
Partitur beſtätigt, was eigentlich keiner Beſtätigung bedarf, daß 
die Anfangsakkorde, von den Blasinſtrumenten ausgeführt, 
in das luftige Reich Oberons und der Titania führen, 
und daß das ſich unmittelbar anſchließende Geigenmotiv in ſeiner 


) Reißmann: Robert Schumann. Sein Leben und ſeine 
Werke. Dritte Auflage. Berlin. J. Guttentag (D. Collin) pag. 169. 

) Reißmann: Felix Mendelsſohn. Sein Leben und ſeine 
Werke. Zweite Auflage. Berlin, J. Guttentag, pag. 282. 
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äußerſt pikanten Verarbeitung dem Geſang und Tanz der 
Elfen: 

„Bei des Feuers mattem Flimmern 

Geiſter, Elfen ſtellt euch ein, 

Tanzet in den bunten Zimmern 

Manchen leichten Ringelreihn!“ 


abgelauſcht iſt. Selbſt der den ceaptenbilberden Stillſtand des 
Tanzes bezeichnende Akkord fehlt nicht. Das nächſte Motiv der 
Ouverture wird donn vom Meiſter dem Segensſpruch, mit 
welchem Oberon das Hochzeitshaus der verlobten Paare weiht, 
zugewieſen uud in Verbindung mit jenem andern, mit welchem 
er Theſeus und die Jäger einführt, bildet es einen prächtigen 
Gegenſatz zu jenem luftigen Spiel der Elfen, das indeß bald 
wieder die ganze Arbeit zu beherrſchen beginnt, nachdem auch 
noch der Tanz der Rüpel (Nr. 11 der Partitur) Aufnahme ge⸗ 
funden hat. Ganz direkten Bezug auf den Scherz, welchen die 
Elfen mit Zettel und ſeinen Genoſſen treiben, nimmt endlich 
noch der von Baß⸗Clarinette, Fagott und Horn ausgeführte 
Baßgang, der täppiſch in das luftige Spiel der Elfen hinein⸗ 
greift. So gaben dem jugendlichen Meiſter die betreffenden 
einzelnen Züge in der Handlung ſelbſt den Anſtoß zur Er⸗ 
zeugung des lebhaften Bildes in ſeiner Phantaſie; jeder einzelne 
beeinflußt die Erfindung der betreffenden Motive und dieſe ver— 
arbeitet er dann unter der Herrſchaft des Geſammtdramas zu 
dem wunderbar und reich belebten Bilde dieſes Sommernachts— 
traums. In ähnlich enge Verbindung tritt die Zwiſchenakts⸗ 
muſik zu der eigentlichen Handlung. Die erſte Scene des zweiten 
Akts hat der Meiſter melodramatiſch behandelt und die hier 
vereinzelt eingeführten Motive ſind dann von ihm zu jenem 
Scherzo als Zwiſchenaktsmuſik verarbeitet, das als unſtreitig 
größtes Erzeugniß der ganzen romantiſchen Richtung Weltruf 
und ungeheure Verbreitung fand. Nur in einer gottbegnadeten 
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Phantaſie konnte ſich ein ſolcher, faſt die Sinne verwirrender 
Elfenreigen aufbauen, und nur eine genial geſtaltende Hand ver⸗ 
mochte ihn ſo ſpinnwebeleicht zuſammen zu weben. Weniger 
ausgeführt, aber nicht minder vortrefflich iſt dann der in dem 
Melodrama eingeführte Elfenmarſch. Das folgende Lied der 
beiden Elfen mit Chor gönnt auch dem Herzen jenen Antheil, 
der ſelbſt in der Ouverture nicht fehlt, ſo daß wir uns an dem 
luſtigen Spiel mit ganzer Seele betheiligen. Das kurze Melo— 
drama vor dem Schluß des zweiten Akts iſt ein feinſinniges 
kleines Meiſterſtück der Inſtrumentation, Flöten, Clarinetten 
und Fagott vereinigen ſich mit den erſten Violinen und dem 
Baß um Traum und Wirklichkeit in einander verwoben zu zeigen. 

Die folgende, zum dritten Akt hinüberleitende Zwiſchenakts— 
muſik ſchildert zunächſt, wie Hermia den Lyſander ſucht und ſich 
im Walde verirrt, und geht dann in den von Fagotten in- 
tonirten, überaus drolligen tanzartigen Marſch über, mit dem 
die Handwerker eingeführt werden. Die Scene, in welcher die 
Elfen ihren Spuk beginnen, iſt wieder melodramatiſch behandelt, 
und ſelten erſcheint das ſo gerechtfertigt wie hier. Alle Künſte 
der Dekoration und Maſchinerie, wie das durchdachteſte Spiel 
der Darſteller werden nie im Stande ſein, uns den tollen Spuk 
jo zu malen, wie das Mendelsſohn durch die Muſik thut. 
Hier iſt alles ſelbſtredend und bedarf keiner weitern Erläuterung. 
Mit dem Schluß des dritten Akts beginnt als Zwiſchenaktsmuſik 
das „Notturn“, das Mendelsſohn den ſchlafenden Paaren 
widmet und das er wieder mit der ganzen Wärme ſeines Herzens 
erfüllt und mit dem Glanz ſeiner Individualität ausſtattet. Das 
anſchließende Melodrama nimmt auf frühere Vorgänge Bezug 
und erläutert, wie erwähnt, einzelne Motive der Ouverture. 
Die letzte Zwiſchenaktsmuſik — den weltberühmten Hoch zeits— 
marſch — brauchen wir nur zu erwähnen. Er iſt wol der 
beſte Marſch, der je geſchrieben wurde; auch ſeine Stellung zum 


Ganzen wird genau bezeichnet, indem ihn der Meiſter nach den 


bekannten Worten des Theſeus wieder einführt. 


Weniger bedeutend iſt des Meiſters Muſik zu Racines: 


„Athalia“, die er auf Wunſch des Königs von Preußen: 
Friedrich Wilhelm IV. komponirte. Aus freiem Antriebe 


wäre er gewiß nicht darauf geführt worden. Racine ſchrieb die 


Tragödie, nachdem er fromm geworden war, auf Anregung der 


bekannten Frau von Maintenon mit einer bibliſchen Tragödie 
„Eſther“ für das Fräuleinſtift zu St. Cyr. Da bei der Auf⸗ 
führung die Schülerinnen der Anſtalt mitwirken ſollten, ſo 
mußten Chöre eingeführt werden und zwar ein Kinderchor. Auch 
Mendels ſohn hatte die Chöre (1843) urſprünglich für weib⸗ 


liche Stimmen und nur mit Pianoforte geſchrieben und in dieſer 
Geſtalt wurden ſie auch in einem Hofkonzert (1844) in Berlin 


aufgeführt. Erſt 1845 richtete er die Chöre für gemiſchte 


Stimmen ein mit Orcheſterbegleitung. Mit Ausnahme des 


— 


— 


Prieſtermarſches hat die Muſik keine größere Bedeutung gewinnen 
können; der Meiſter iſt von dem Stoff zu wenig ergriffen und 


ſo kommt er nicht über konventionelle Phraſen hinaus. 


Mit ungleich größerer Emſigkeit und Energie wußte er ſich 


in die antike Welt zu verſetzen, wenn er auch doch viel zu viel 
Romantiker war, um dieſe Welt in ihrer ganzen objektiven Größe 
auf ſich wirken zu laſſen. Seine Muſik zu „Antigone“ iſt 
nach dieſer Richtung entſchieden epochemachend geworden. 

Daß die Aufgabe, die alte griechiſche Tragödie mit Muſik 
zu erneuern, keine ſo leichte iſt, das haben die mancherlei miß⸗ 


glückten Verſuche gezeigt, welche, von zum Theil bedeutenden 


Muſikern, vor und nach Mendelsſohn unternommen wurden. 
Es kam ja hierbei nicht darauf an, die griechiſche Muſik nach 
ihrem wahren Weſen zu erneuern; was wir davon wiſſen, 
genügt vollkommen, uns zu überzeugen, daß die griechiſche Muſik 
-mit unſerer heutigen nur wenig Gemeinſames hat, und jede 
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verſuchte Nachahmung vollſtändig wirkungslos bleiben mußte. 
Selbſt bei einer Erneuerung der griechiſchen Tragödie in der 
Urſprache würde es daher kaum zweckmäßig ſein, ſich nur auf 
den Antheil zu beſchränken, den die Muſik jener Zeit an der 
Darſtellung nahm. Es galt vielmehr, die Wirkung der griechiſchen 
Tragödie mit unſern Mitteln zu erzielen und dadurch zu erhöhen. 
Das aber hat Mendelsſohn mit der vollen Meiſterſchaft, 
mit der er das ganze Material beherrſchte, gethan. Treuer im 
Sinne der antiken Tragödie wäre es freilich noch geweſen, wenn 
er nicht nur das Metrum, ſondern auch die ganze kunſtvolle 
Rhythmik des griechiſchen Vers- und Strophenbaus ſchärfer 
berückſichtigt hätte; dann würde ſeine Muſik der in höchſter Ob— 
jektivität fic) ausbreitenden, griechiſchen Weiſe noch mehr ent— 
ſprochen haben. 

Abgeſehen von dieſem Bedenken formeller Art ijt Mendels— 
ſohns Muſik zur Antigone eine der köſtlichſten Schöpfungen 
des Meiſters; ein beredtes Zeugniß für ſeine klare Anſchauung 
griechiſchen Geiſtes. Nur die an einzelnen Stellen mit größerer 
Haſt, faſt unſtät hervorbrechende Leidenſchaftlichkeit und Heftigkeit 
des Ausdrucks iſt mehr in Mendelsſohns Individualität, 
als in griechiſchem Weſen bedingt. Unter dieſen Geſichtspunkten 
erſcheint die Introduktion als weniger gelungen. Sie be— 
ginnt mit vollem Orcheſter (ohne Pauken), in ehernem Schritt 
einherſchreitend wie das Schickſal, die bewegende Macht der 
alten Tragödie; aber ſchon die ſcharfen Diſſonanzen im zweiten 
Takt, die ſich im vierten, ſechsten und ſiebenten Takte bis zum 
wilden Schmerzensſchrei ſteigern, gehören nicht eigentlich mehr 
der antiken Welt an, in welcher die Leidenſchaften in Fluß ge— 
rathen, in ſich abgeklärt ſind, als vielmehr der romantiſchen, 
die von wilden Mächten bewegt iſt. Zwiſchen dieſen beiden 
Anſchauungen aber ſchwankt dieſer Satz hin und her und im 
anſchließenden Allegro (appassionato) entfaltet fic) jene fieberhaft 
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zitternde Leidenſchaftlichkeit, die weder in der Antigone, dem 
Ideal weiblicher Ruhe und Entſchloſſenheit, noch in der antiken 
Tragödie überhaupt, ſondern nur in der romantiſch bewegten 
Welt zu finden ijt. Der erſte Chor dagegen ijt ganz im griechi⸗ 
ſchen Geiſt erfunden. Mendelsſohn ſcheidet Strophe und 
Antiſtrophe auch inſtrumental, er begleitet jene (vom erſten 
Chor geſungen) mit Blasinſtrumenten ohne Flöten, die Anti⸗ 
ſtrophe mit Streichinſtrumenten, zwei Flöten und Harfe, und 
auch die Behandlung der Streichinſtrumente entſpricht durchaus 
griechiſcher Anſchauung. Der zweite Chor: „Vieles Gewaltige 
lebt“, ſagt Böckh !), iſt angefochten worden, uns hat gerade die 
geiſtreiche Heiterkeit, welche ihn belebt, reizend angeſprochen; dieſe 
Muſik ſcheint ganz die Anmuth und Süßigkeit der Sopholleiſchen 
Muſe zu athmen —“ und man muß dem Urtheil des berühmten 
Philologen nur zuſtimmen. Beſonders das luſtige Spiel der 
Flöten und Klarinetten, welches am Ende der Strophe beginnt 
und die ganze Gegenſtrophe begleitet, gibt dem Chor dieſen 
friſchen, geiſtreich heitern Charakter, während die erſte Strophe 
des folgenden Chores: „Ihr Seligen, deren Geſchick“ durch die 
Begleitung entſchieden Einbuße erleidet; dieſe erinnert vielmehr 
an die echt chriſtliche Anſchauungsweiſe, aus welcher z. B. der 
Chor im Paulus: „Siehe, wir preiſen ſelig“ entſtand. Erſt die 
zweite Strophe: „Wer mag deine Gewalt, o Zeus, kühn auf⸗ 
halten in frevlem Hochmuth“ gewinnt wieder mehr entſprechenden 
Charakter; ebenſo der folgende Chor: „O Eros, Allſieger im 
Kampf“ und der Bacchuschor: „Vielnamiger! Wonn' und Stolz 
der Kadmusjungfrau.“ Den Chorgeſang „Auch der Danas 
Reiz“ denkt ſich Böckh, wenigſtens in der choriambiſchen Partie 
mehr im Charakter eines Threnos, deren einer von Simonides 


*) In einem Artikel, den er nach der erſten Aufführung am 28. 
Oktober 1844 im Königlichen Theater des neuen Palais in Potsdam 
in der Allgemeinen Preußiſchen Staatszeitung veröffentlichte. 
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auch gerade den Mythus von der Danas behandelt; bei ſolchen 
Liedern wandten die Alten nur Blas-Inſtrumente an. Außer 
dieſen Chören hat Mendelsohn noch einiges melodramatiſch 
behandelt, worüber ſich Böckh gleichfalls durchaus zuſtimmend 
äußert: „Die Lieder von der Scene und was vom Kommos 
den Schauſpielern zufällt, alſo die Todesklage der Antigone 
und die Wehklagen des Kreon, welche der Dichter für den 
Geſang geſchrieben hat, werden geſprochen, aber mit melodrama— 
tiſcher Begleitung, die genial geſetzt iſt und eine große Wirkung 
macht. Der Phantaſie des Zuhörers bietet ſie einen Erſatz für 
den fehlenden Geſang.“ 

Mehr noch im Sinne der alten Tragödie iſt zum Theil 
die Muſik zum „Oedipus in Kolonos“ von unſerm Meiſter 
behandelt. In den Chören hat er, den Andeutungen Böckhs 
folgend, auch den künſtlichern Strophenbau mehr berückſichtigt. 
Es gilt dies namentlich von den erſten Chören, bei welchen er 
auch Frauen zu individualiſiren unternimmt. In den ſpätern, 
namentlich dem Chor: „Ach, wär' ich, wo bald die Schar der 
Feinde ſich wenden wird“, machen ſich wieder mehr moderne 
Einflüſſe geltend, namentlich in der Inſtrumentation, die nicht 
ſelten die ruhige Entfaltung der Strophe unterbricht und oft 
geradezu aufhebt. 

Noch haben wir eines Werkes derart zu erwähnen, das mit 
zu den bedeutendſten der Gattung gehört: Webers Muſik 
zu „Prezioſa“ von P. A. Wolff. Die Ouverture führt uns 
mitten auf den Schauplatz der Handlung und macht uns zugleich 
mit den Charakteren bekannt. Weber ſagt in einem Brief an 
den Dichter Wolff darüber: Die Ouverture beginnt mit einem 
die ſpaniſche Nationalität bezeichnenden Satze. Der Zigeuner— 
Marſch, nach einer echten Melodie geformt, ſchließt ſich ihm 
an, woraus ſich ein feurig ſtrömendes Allegro entwickelt, den 
fröhlichen Schluß bezeichnend und größtentheils Prezioſens und 
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Spaniens Eigenthümlichkeit vereinend, der Chor ee 
mit dem Anfangsſatz der Ouverture.“ Das Melodrama: „Lächelnd 
ſinkt der Abend nieder“ wie das Lied: „Einſam bin ich nicht 
alleine“ und ſelbſt der Tanz, den Prezioſa ausführt, charakteriſiren 
dieſe liebliche Erſcheinung ganz außerordentlich treffend. Die 
Chore der Zigeuner „Im Wald“ und „Die Sonn’ erwacht“ 
mit ihrer prächtigen Inſtrumentation aber ſind im edelſten Sinne 
populär gehalten und dabei doch bedeutſam dem Organismus 
des ganzen Werks eingeführt, ebenſo wie der Schlußchor: „Es 
blinken ſo golden die Sterne.“ 

Tritt nach alledem die Muſik zum rezitirten Drama vor⸗ 
wiegend mehr nur dekorativ wirkſam ein, ſo wird doch ſelbſt 
dadurch, wie wir an verſchiedenen Fällen erörtern konnten, zu⸗ 
gleich auch die innere Entwickelung weſentlich gefördert. 


Viertes Kapitel. 


Das Hinglpiel. 


se sg 
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cea Wortlaut nach bezeichnet „Singſpiel“ ein 
Mie ,,Schaujpiel mit Geſang“ und in früheren Jahr⸗ 
NS hunderten wurde auch der Ausdruck — Ging es- 
eee {piel — Sangesſpiel — Sing-Spiel wie 
Singkomödie in dieſem Sinne angewendet. Die älteſten geiſt⸗ 
lichen, aus der Liturgie entwickelten latein iſchen Schau⸗ 
ſpiele wurden ebenſo wie die Paſſion meiſt durchweg ge— 
ſungen. Erſt in den (außerhalb der Kirche entſtandenen deutſchen 
geiſtlichen Spielen) iſt der geſprochene Dialog vorherrſchend ein— 
geführt, und Geſangſätze wurden nur an einzelnen Stellen ein⸗ 
gefügt. In dieſem Sinne werden auch die weltlichen Volks— 
ſpiele weiter gebildet, und mit der wachſenden Pflege und 
Ausbreitung von Muſik und Geſang entfalteten ſich namentlich 
die Schäferſpiele zu wirklichen „Liederſpielen“, die dann 
erſt durch die energiſche Ausbildung der Oper feſtere Form ge— 
wannen. 

Dieſe gieng aus den Beſtrebungen jener italieniſchen Freunde 
des Alterthums hervor, welche darauf bedacht waren, mit Hilfe 
der Muſik die alte geſungene Tragödie wieder herzuſtellen. Damit 
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iſt aber zugleich der prinzipielle Unterſchied feſtgeſtellt zwiſchen 
der daraus ſich entwickelnden „Oper“ und dem „Singſpiel.“ 
Für jene wird die Muſik zu einem weſentlichen Faktor der dra⸗ 
matiſchen Entwickelung; dem Singſpiel kann ſie wenig mehr 
als ein, wenn auch mächtiges, doch immer nur untergeordnetes 
Hilfsmittel der dramatiſchen Darſtellung ſein. 

So lange die Oper noch nicht in entſcheidenderer Weiſe 
herausgebildet war, wurde man ſich dieſes Unterſchiedes noch 
nicht recht klar, und lange ſchwankte man in Anwendung dieſer 
Bezeichnungen; man nannte häufig Singſpiel, was doch den 
Anforderungen der Oper entſprach, und umgekehrt. Namentlich 
wurde die komiſche Oper, die auch in Deutſchland raſch Ein— 
gang fand, faſt durchweg mit Singſpiel bezeichnet, obgleich 
ſie ſchon der Muſik größern Antheil gewährte, als das in jener 
Zeit daneben kultivirte Singſpiel. 

Die vorerwähnten Interſcenia waren eigentlich ſolche 
deutſche Singſpiele; fie durften nur von der mit ihnen dere 
knüpften lateiniſchen Schulko mödie losgelöst werden und er— 
gaben vereinigt die Form des Singſpiels. 

Es lag dann zu nahe, auch dem ältern Singſpiel den 
erweiterten Antheil der Muſik zu vermitteln, und bald fand dieſe 
Form durch die hervorragendſten Dichter des 17. Jahrhunderts, 
wie: Martin Opitz von Boberfeld — Andreas 
Gryphius — und Caſpar von Lohenſtein eingehendere 
Pflege, und außer Heinrich Schütz ſchrieben mehr oder 
weniger berufene Muſiker, wie der talentvolle J. P. Krieger, 
der berühmte Theorbiſt Ph. Stolle u. a. die Muſik dazu. 

In der Hamburger Bühne wurde dem deutſchen 
Singſpiel (1678) eine Pflegeſtätte gegründet, allein die Luxus- 
Oper, die an den Höfen ſeit Mitte des Jahrhunders faſt aus⸗ 
ſchließliche Förderung fand, machte ihr zu bedeutende Konkurrenz. 
Bis 1689 waren in Hamburg nur deutſche Singſpiele aufge⸗ 
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führt worden, zu denen der Bürgermeiſter Lukas von Boſtel, 
der Prediger Heinrich Elmenhorſt, der Advokat Poſtel, 
der Licentiat Feind — ferner Hunold — König — 
Breſſand u. a. die Texte und der Konzertmeiſter Strunck 
und die Hamburger Aerzte Frank und Förtſch die Muſik 
geliefert hatten. 

Seitdem fand die franzöſiſche Oper auch dort Ein— 
gang, die dann durch Reinhard Keiſer in mehr deutſchem 
Sinne weiter gebildet wurde. 

Das führte zu einer Vernachläſſigung der Form des Sing— 
ſpiels, die erſt wieder in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
eingehendere Beachtung fand. 1743 verſuchte es die Döbbe— 
linſche Geſellſchaft mit einem deutſchen Liederſpiel: „Der 
Teufel iſt los“ von H. v. Bock aus dem Engliſchen über— 
ſetzt, allein ohne Glück. 1747 kam ein Singſpiel: Doris von 
Schürer zur Aufführung und 1749 mit beſſerem Erfolge: 
Thusnelda, ein Singſpiel in vier Aufzügen von Scheibe. 

Das bedeutendſte Verdienſt um die Pflege der Gattung 
erwarb ſich in jener Zeit der Schauſpieldirektor Koch, der mit 
ſeiner Truppe abwechſelnd in Leipzig, Weimar und Berlin 
ſpielte. Er veranlaßte ſeinen Balletgeiger Standfuß das in Berlin 
durchgefallene Singſpiel: „Der Teufel iſt los“ aufs neue 
zu komponiren und brachte es am 8. Oktober 1752 in Leipzig 
mit Beifall zur Aufführung. Einige weitere Verſuche glückten 
weniger und ſo veranlaßte er den in Leipzig lebenden Dichter 
Chr. Fr. Weiße (1776-1804) das alte engliſche Stück neu 
zu bearbeiten. J. A. Hiller ſchrieb die Muſik dazu und unter 
dem Titel: „Die verwandelten Weiber oder: Der 
Teufel iſt los“ gieng das Stück wieder 1764 in Scene 
und mit ſo durchſchlagendem Erfolge, daß damit die Gattung 
auf der Bühne heimiſch wurde. Weiße dichtete noch eine 
ganze Reihe: „Der luſtige Schuſter“ (1765), „Lottchen 
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am Hofe“ (1767), „Die Liebe auf dem Lande“ (1767), 
„Die Jagd“ (1771), „Der Dorfbalbierer“ (1772), 
„Der Aerntekranz“ (1772) und bald wandten ſich auch 
andere Dichter der Gattung zu, ebenſo wie Komponiſten von 
Ruf: J. Fr. Reichardt — E. W. Wolf — A. Schweitzer 
— Dittersdorf — Schenk — Neefe — Benda — J. 
André — Stegemann u. a. Zur Unterſcheidung von der 
O per bezeichnete man fie wol auch als Operette, wodurch 
zugleich die Natur der Stoffe, welche dem Singſpiel zu Grunde 
liegen, ebenſo wie die Art der Behandlung derſelben näher be— 
zeichnet iſt. Die vorerwähnten Stoffe beruhen auf ſo einfach ſich 
vollziehenden Begebenheiten, daß ſie einer beſondern Motivirung 
nicht bedürfen. Es ſind ziemlich alltägliche Vorgänge und ſie 
werden in der leichtverſtändlichſten Weiſe vor unſern Augen abe 
geſpielt, ohne weitere dramatiſche Entwickelung, daß ſie durch 
ſich ſelbſt verſtändlich ſind und eine eingehende Unterſtützung durch 
Muſik gar nicht beanſpruchen. 

Damit aber iſt auch das hauptſächlich unterſcheidende Merk— 
mal bezeichnet, das Singſpiel und Oper charakteriſirt und 
zwar der ganzen hiſtoriſchen Entwickelung entſprechend. Das 
Dramma per Musicam — die Oper — ftellte von vornherein 
ganz andere Anſprüche an die Muſik. Durch ihre Beihilfe ſollte 
die alte geſungene Tragödie der Griechen wieder aufleben; der 
frei ſich entfaltende Geſang ſollte dem Text erhöhte Bedeutung 
und Eindringlichkeit geben und bald wurden dieſem Zweck ent= 
ſprechend nicht nur die geſanglichen, ſondern auch die inſtrumen⸗ 
talen Mittel muſikaliſcher Darſtellung in weiteſtem Umfange ver⸗ 
wendet. Wir werden ſpäter zeigen, wie die italieniſche Oper 
mit allen Mitteln des virtuos ausgeübten Geſanges ausgeftattet 
wurde, während in der franzöſiſchen wiederum das Inſtrumenten⸗ 
ſpiel allmählich erhöhte Bedeutung fand, und wie dann endlich 
in der deutſchen die erweitertſten vokalen und inſtrumentalen 
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Mittel verbunden wurden, um den dramatiſchen Verlauf auch dem 
Hörer zu vollſtändigem Selbſterlebniß näher zu legen. 

Unter ähnlichen Vorausſetzungen entwickelte ſich daneben, 
gleichfalls ihrem erſten Urſprung gemäß, das Singſpiel und fo 
konnte es nicht ausbleiben, daß beide Formen manchmal hart 
aneinander grenzen, daß man mit Oper bezeichnen möchte, 
was doch nur noch Singſpiel iſt, und umgekehrt. 

Beim Singſpiel werden Geſang und Muſik immer noch, 
wenn auch nicht nur als Schmuck, doch nur als Hilfsmittel der 
dramatiſchen Darſtellung erſcheinen und an und für ſich der 
einfacheren Stoffe halber ſchon niemals bedeutend und tief greifend 
angewendet werden können. 

Zunächſt iſt auch beim Singſpiel noch die Muſik mehr 
dekorativ wirkend eingeführt, wie beim Schauſpiel mit Ge- 
ſang und Muſik; allein auch bei dieſem lernten wir ſchon 
einzelne Partien kennen, welche die höhere Aufgabe erfüllen, 
einzelne Perſonen feiner charakteriſiren zu helfen. Die Chöre 
könnten in „Prezioſa“ wegbleiben, ohne die Wirkung des 
Schauſpiels an ſich groß zu ſtö'ren; das Melodrama aber 
und das Lied der „Prezioſa“: „Einſam bin ich nicht 
alleine“ tragen ſo weſentlich zur Charakteriſirung der Heldin 
des Stückes bei, daß ſie kaum zu miſſen ſind. In dieſem Sinne 
hat auch Goethe die Lieder Klärchens in „Egmont“ und 
Gretchens „Lied am Spinnrade“ im „Fauſt“ eingeführt. 

Hiermit iſt aber der Weg bezeichnet, auf welchem das 
Schauſpiel zum Singſpiel wird: die Geſänge und die 
Muſik dürfen nicht nur als gelegentliche, ſchmückende, oder durch 
den äußern Verlauf bedingte Zugaben erſcheinen, ſondern ſie 
müſſen etwas zur Charakteriſtik der betreffenden Perſonen mit 
beitragen. 

Damit erleidet der Kreis der Stoffe des Singſpiels 
eine bedeutende Beſchränkung. Wenn wir bereits von der Muſik 
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zur Oper forderten, daß fie nach ihrer Weiſe zur vollſtändig 
erſchöpfenden Darlegung der ethiſchen Grundlagen der dramati⸗ 
ſchen Handlung ihren ganzen Zauber entfaltet, ſo wieſen wir 
ihr diejenigen Stoffe zu, die auf tief innerlich und mächtig ſich 
entwickelnden Prozeſſen beruhen. Die einfachern volksthümlichern, 
dem alltäglichen Leben angehörigen Stoffe, die ſich in allgemein 
verſtändlicherer Weiſe darlegen, erfordern einen ſo durchgreifenden 
Antheil nicht, ſie machen ihn überhaupt nur wünſchenswerth, 
namentlich deßhalb, um fie in eine höhere Sphäre der Gefühls⸗ 
welt zu verſetzen. 

In dieſem Sinn erfaßten auch der Dichter Weiße und 
der Komponiſt Hiller ihre Aufgabe; jener ſpricht es in der 
Vorrede zu der 1778 unter dem Titel „Komiſche Opern“ 
erſchienenen Ausgabe ſeiner Singſpiele aus, daß er den be- 
ſondern Zweck bei den Texten verfolgte, „das kleine geſellſchaft⸗ 
liche Lied einzuführen.“ 

Mit vollem Recht nannte daher J. Fr. Reichardt ſeine 
derartigen Werke: „Liebe und Treue“ und „Der 
Jubel“ Liederſpiele, und ihm folgte H. Himmel mit 
„Fröhlichkeit und Schwärmerei“ und „Fanchon das 
Leiermädchen.“ 

Auch Raimunds „Verſchwender“, zu welchem Kon— 
radin Kreutzer die Muſik ſchrieb, iſt hierzu zu rechnen, wenn 
es gleich mehr wie ein Schauſpiel mit Geſang und Muſik be⸗ 
handelt iſt. 

Das Zauber- und Spukhafte findet an der Muſik über⸗ 
haupt immer die entſprechendſte Darſtellung, deßhalb war auch 
die Zauberoper beim Publikum wie bei Dichtern und Kom⸗ 
poniſten immer beliebt; der Natur der Stoffe entſprechend er⸗ 
ſcheint ſie mehr als Singſpiel. Da dieſe in der Regel der 
dramatiſchen Konflikte und meiſt auch einer tiefern dramatiſchen 
Entwickelung entbehren, ſo hat auch die Muſik neben der Unter⸗ 
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ſtützung der Dekoration meiſt nur noch die Aufgabe, die einzelnen 
lyriſchen Ergüſſe der betreffenden Perſonen reizvoller und irk: 
ſamer zu machen, und damit iſt die Form des Liederſpiels 
geboten. 

Dem entſprechend ſind auch die einſt ſo ſehr beliebten Werke 
von Karl Ditters von Dittersdorf (17391799) und 
Ferd. Kauer (1755—1831) gehalten. Des letztern „Don a u— 
weibchen“, das einſt Weltruf hatte, ebenfo wie „Orpheus 
der Zweite“, „Das rothe Käppchen“, „Hieronymus 
Knikker“ von Dittersdorf, find vorwiegend wie Lieder- 
ſpiele gehalten. „Doktor und Apotheker“ von Ditters— 
dorf dagegen entſpricht ſchon mehr den Anforderungen der 
komiſchen Oper. Das Lied wird in dieſer vielfach zur hoch— 
komiſchen Arie erweitert, welche ſchon Perſonen und die Situation 
charakteriſirt und auch die Enſembleſätze laſſen dies Werk 
als komiſche Oper erſcheinen. 

Das wird als das unterſcheidende Merkmal der beiden 
Gattungen bezeichnet werden müſſen, wenn man ſie überhaupt 
ſcheidet, was uns durchaus nothwendig erſcheint; beim Sing— 
ſpiel gewinnt die Muſik keinen höheren Antheil, als nothwendig 
iſt, um die Wirkung der äußern Darſtellung zu unterſtützen und 
im Geſang der lyriſchen Stimmung erhöhten Ausdruck zu geben. 
So wie die Muſik in dem zur Arie erweiterten Liede oder in der 
Scene und im Enſemble dramatiſche Bedeutung gewinnt, indem 
ſie an der innern Entwickelung der Handlung Theil nimmt, 
wird das Singſpiel zur Oper. 

Es erſcheint daher äußerſt wenig angemeſſen, „Belmonte 
und Conſtanze“ von Mozart ein komiſches Singſpiel zu 
nennen, da hier die Muſik die trefflichſten Mittel zur feineren 
Charakteriſtik der handelnden Perſonen bietet und, wie wir ſpäter 
noch zeigen werden, ihre größten und kunſtvollſten Formen zur 
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wendet werden. Selbſt die „Zauberflöte“ wurde anfangs 
noch auf dem Klavierauszuge als Singſpiel bezeichnet und 


mit noch weniger Grund. Die tiefe Symbolik, welche die ganze 


Handlung allein genießbar macht, wird uns durch die Muſik 
erſt erſchloſſen, ſo daß ſie hier eine Nothwendigkeit iſt, wie nur 
in den ſeltenſten Fällen bei der Oper überhaupt, was gleichfalls 
noch gezeigt werden wird. 

Dagegen darf man Wranitzkys „Oberon“ (1790) wie 
deſſen: „Der dreifache Liebhaber“ (1791), „Merkur“ 
(1793) oder die Operetten von Zumſteeg, „Pfauenfeſt“ 
— „Die Geiſterinſel“, ebenſo wie Winters: „Unterbroche⸗ 
nes Opferfeſt“ — Weigls „Schweizerfamilie“ und 
Schenks „Dorfbarbier“ nur als Singſpiele bezeichnen, 
da die etwa hier verſuchte Charakteriſtik nicht über die Liedform 
hinausgeht. 

Das gilt auch von den betreffenden Werken von Wenzel 
Müller (1767-1835): „Die Teufelsmühle“ (1801) — 
„Die Schweſtern von Prag“ (1794) — „Das neue 
Sonntagskind“ die man durchweg nur als Liederſpiele 
bezeichnen kann. In Lortzings „Czar und Zimmermann“ 
— „Der Waffenſchmied“ — „Die beiden Schützen“ 
gewinnt die Muſik mehr dramatiſche Bedeutung als im Sing⸗ 
ſpiel und ſie gehören deßhalb ganz beſtimmt in die Gattung 
der komiſchen Oper, während Lortzing ſein Werk: „Der 
Pole und ſein Kind“ ſelbſt als Liederſpiel bezeichnet. 

Bisher war man geneigt, den geſprochenen Dialog als 
unterſcheidendes Merkmal anzuſehen, ſo daß man die Werke, in 
denen er eingeführt iſt, dem Singſpiel zuwies und die, in 
denen er durch das begleitete Rezitativ erſetzt wird, der 
Oper. Allein der ganze hiſtoriſche Verlauf beider Formen 
zeigt, daß nur der Antheil beſtimmend wird, welchen die Muſik 
an der dramatiſchen Entwickelung nimmt. Im Singſpiel 
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werden nur einzelne Momente der Handlung durch die Muſik 
illuſtrirt, während dieſe in der Oper dem geſammten Verlauf 
derſelben erläuternd folgt, die Charakteriſtik der Perſonen vollen⸗ 
den hilft und damit die dramatiſche Darſtellung der Handlung 
weſentlich unterſtützt. Das Singſpiel bedient ſich des ge⸗ 
ſprochenen Dialogs meiſt nur deßhalb, weil er in der Regel 
nur ſehr gleichgiltige, alltäglichere Dinge behandelt, die keine 
muſikaliſche Erläuterung bedürfen; dabei wird er auch in der 
komiſchen Oper paſſend da angewendet, wenn es gilt, mit 
blendendem Witz zu wirken, was beim geſungenen Dialog ſehr 
erſchwert wird. 

Wie ſchwankend übrigens dieſe Begriffe noch ſind, wird 
auch dadurch bewieſen, daß Mendelsſohn ein Jugendwerk 
„Die Heimkehr aus der Fremde“ ein Liederſpiel nennt, 
obgleich die Muſik an ſeiner Darſtellung fo viel Antheil nimmt, 
daß man es recht wol als: Komiſche Oper bezeichnen 
könnte. Die Charakteriſtik der einzelnen Perſonen wird vielfach 
durch die Muſik erſt vollendet und dieſe macht ſich hier in 
Enſembles und oft mit ſehr komiſcher Wirkung geltend. 

„Erwähnt ſei hier noch, daß auch Goethe mehrere Sing⸗ 
ſpiele dichtete: „Claudine von Villabella“ — „Erwin 
und Elmire“ — „Jery und Bäthely“, die von ver⸗ 
ſchiedenen Komponiſten in Muſik geſetzt wurden, ohne daß eins 
oder das andere weitere Verbreitung gefunden hätte. 


Fünftes Kapitel. 


Die Pper und ihre Jormen. 


> die dramatiſche Darſtellung gewinnt, konn⸗ 
| Z ten bereits die hauptſächlichſten Formen erwähnt 
e wowerden, welche fie dabei annehmen muß. Es wurde 
dort ſchon gezeigt, daß der Dialog, indem er in rezit a⸗ 
tiviſcher Weiſe ausgeführt wird, weſentlich erhöhte dramatiſche 
Gewalt zu entwickeln geeignet iſt, und daß zugleich in der be— 
gleitenden Inſtrumentalmuſik treffliche Mittel gewonnen werden, 
Phantaſie und Gemüth des Hörers zu ganz anderer ſelbſtthätiger 
Betheiligung zu zwingen, als es die einfache Rede vermag. 
Weiterhin erkannten wir, daß die feſtgefügten Formen der Arie 
und der Enſembleſätze die feinſte Charakteriſtik nicht nur 
der Perſonen, ſondern auch der Situationen ermöglichen und 
daß auch die ſelbſtändigen Inſtrumentalformen, wie die andern 
Vokalformen in demſelben Sinne Verwendung in der Oper finden. 

Jetzt erwächst die Nothwendigkeit, alle dieſe Formen in Bezug 
hierauf näher zu betrachten und zugleich nachzuweiſen, wie ſie 
nach der Verſchiedenheit der dramatiſchen Stoffe auch unter⸗ 
ſchieden eingeführt werden. 
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Wie beim rezitirenden Drama die Verſchiedenartig— 
keit der Stoffe auch eine beſondere Behandlung derſelben er— 
fordert, ſo auch beimgeſſungenen; entſprechend der Tragödie, 
dem Schauſpiel und dem Luſtſpiel entſtehen ſo als 
beſondere Formen der Oper die tragiſche (auch wol große 
Oper: Opera seria), die ernſte und die komiſche Oper 
(Opera buffa). Die ſogenannte romantiſche Oper ebenſo 
wie die Zauberoper verdanken dieſe Bezeichnung der beſondern 
Eigenthümlichkeit ihrer Stoffe, wie wir noch zeigen. 

Die Löſung des Konflikts, des Widerſpruchs, in welchen 
der Held des Stückes zu ſeiner Umgebung gebracht wird, bedingt 
die Art der dramatiſchen Darſtellung und ihrer Behandlung. 
Geht er an der Summe der Schwierigkeiten, welche ihm die 
thatſächliche Welt, innerhalb deren er ſich und ſeine widerſtreiten— 
den Intereſſen zur Herrſchaft zu bringen ſtrebt, bereitet, zu 
Grunde, ſo entſteht die Tragödie, die ſich dem entſprechend 
nur mit den höchſten ſittlichen Intereſſen der geſammten Menſch— 
heit beſchäftigt und den Stoff im erhabenſten Stil bearbeitet. 
Ueberwindet der Held dagegen alle Schwierigkeiten und geht er aus 
allen Verwickelungen als Sieger hervor, ſo entſteht die Komödie, 
die wiederum mehr den ernſtern Charakter des Schauſpiels, 
oder den heitern des Luſtſpiels trägt, je nach der Bedeutung 
der ſie beherrſchenden ſittlichen Ideen an ſich. 

Da, wie bereits erwähnt werden mußte, die Muſik an der 
Entwickelung dieſer Ideen thatſächlichen Antheil nicht zu nehmen 
vermag, muß ſich auch die Scheidung der beſondern Arten des 
muſikaliſchen Dramas nach etwas veränderten Geſichtspunkten 
vollziehen, wenn dieſe auch an ſich ſelbſt nicht geändert wird. 

Es konnte ebenfalls ſchon darauf hingewieſen werden, daß 
eine ganze Reihe dramatiſcher Stoffe ſich der muſikaliſchen Be— 
handlung überhaupt entziehen, weil ſie hauptſächlich von Ideen 
beherrſcht werden. Nur wo Gefühl und Leidenſchaften die trei— 
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benden Mächte bilden, tritt die Muſik mit ihren eigenſten und 
wirkſamſten Mitteln ein. Dieſe erlangen aber dort, wo es ſich 
um die höchſten und heiligſten Intereſſen der Menſchheit handelt, 
ganz andere Bedeutung, als wenn es gilt, nur mehr alltägliche 
Ereigniſſe und deren Triebfedern darzulegen. Auch die Geſchicke 
des Einzelnen werden, ebenſo wie die von ganzen Völkern, von 
Haß oder von Liebe geleitet; Herzensgüte und Bosheit, 
ſelbſtverleugnende Treue oder ſchnöder Verrath 
bilden hier wie dort entſcheidend eingreifende Mächte, aber doch 
in verſchiedenen Graden ihrer Entäußerung; und dem entſprechend 
iſt auch der Antheil, den die Tonkunſt nimmt, ein durchaus 
verſchiedener. Durch alltäglichere Ereigniſſe, welche die Komödie 
vorzugsweiſe vorführt, werden Gefühle und Leidenſchaften nicht 
ſo mächtig erregt, wie durch die das tragiſche Geſchick bedingen— 
den, und daher wird auch die Muſik ſelbſt bei den ernſter ge— 
haltenen Komddienftoffen nicht jene Tiefe und Gewichtigkeit des 
Ausdrucks gewinnen dürfen, wie bei der Tragödie. Die 
ſämmtlichen Formen, das Rezitativ, wie die Arie, die 
Enſembleſätze und Chöre, wie die inſtrumentalen Sätze und 
die Inſtrumentalbegleitung tragen in den verſchiedenen 
Arten der Oper auch unterſchiedenen Charakter. Wie die Rezi— 
tation des Dialogs nach den beſondern Arten des Dramas er— 
wogen wird, ſo auch die Ausführung desſelben im Rezitativ. 
Der denkende Schauſpieler ſpricht ſchon Verſe mit etwas ver- 
feinertem Ausdruck als wie Proſa und er beachtet wol, ob ſie zum 
Drama, oder zum Luſtſpiel oder Schauſpiel gehören. 

Die höhere Würde, das Pathos, welche die Rezitation der 
Monologe und des Dialogs in der Tragödie erfordern, würden 
ſchon beim Schauſpiel in gewiſſem Sinne ſtörend wirken, die 


beabſichtigte Wirkung des Luſtſpiels als ſolches aber geradezu 


aufheben. Der Idee des Schauſpiels entſpricht eine gewiſſe 


Ruhe der Rezitation, die ſich wol zur Leidenſchaftlichkeit ſteigert, 
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aber nicht zum Pathos derſelben. Das Luſtſpiel aber ver— 
langt eine möglichſt große Lebendigkeit der Ausführung des 
Dialogs, die unmittelbar mit fortreißt und uns wenig zur 
Reflexion über das, was zu ſehen und zu hören iſt, kom— 
men läßt. 

Damit ſind auch die Bedingungen für die verſchiedenen 
Behandlungen des Rezitativs in der tragiſchen, der 
ernſten und der komiſchen Oper gegeben. 

Für die tragiſche Oper wird das Rezitativ an und 
für ſich weit bedeutungsvoller, als für die ernſte oder die 
komiſche, weil der Dialog hier ungleich mehr zu erörtern hat, 
als in den andern Arten der Oper. Die ernſtern Konflikte, 
welche hier behandelt werden, erfordern eine ungleich tiefere und 
eingehendere Motivirung als die leichtern der ernſten und der 
komiſchen Oper. Wenn uns der Untergang des Helden und 
der Ideen, für welche er kämpft, verſtändlich werden, wenn er 
uns geradezu nothwendig erſcheinen ſoll, müſſen wir mit allem 
vertraut gemacht werden, was dieſen Ausgang bedingt. Der 
Charakter nicht nur des Helden, ſondern aller handelnden, der 
ihm widerſtrebenden, wie der ihn unterſtützenden Perſonen, muß 
uns vollkommen klar gelegt werden; wir müſſen mit ihnen 
empfinden können, an uns ſelbſt erfahren lernen, was ſie ver— 
anlaßte, ſo und nicht anders zu verfahren. Dazu bietet ſchon 
das Rezitativ ganz mächtig wirkende Mittel, nicht nur in 
den bedeutſamer abgeſtuften Accenten, ſondern ganz hauptſächlich 
in der Inſtrumentalbegleitung. 

Wie bei dem Schauſpiel der Dialog weniger tiefe Geheim— 
niſſe zu erörtern übernimmt, ſo wird auch das Rezitativ in 
der jenem entſprechenden, nur ernſt gehaltenen, nicht auch tragiſch 
ausgehenden Oper weniger gewichtig erfaßt und ausgeführt wer— 
den können. 

Hauptſächlich aus dieſem Grunde wol zogen es Dichter 
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und Komponiſten vor, den geſprochenen Dialog an Stelle 
des geſungenen bei dieſer nur ernſten, nicht aber tragiſchen Oper 
einzuführen. 

In den Gluckſchen Opern „Orpheus“, den beiden 
„Iphigenien“, „Alceſte“, „Armida“ würde der geſprochene 
Dialog gewiß ſtörend wirken, weil es ſich bei ihm vorwiegend 
darum handelt, ſeeliſche Bewegungen zu offenbaren. Schon in 
der erſten Scene des „Orpheus“ wird das begleitete Rezitativ 
zu einem wunderbaren Ausdrucksmittel des tiefſten Schmerzes, 
der den Gatten bei dem Tode der Gattin erfaßt, und der in den 
Worten nur angedeutet erſcheint. Die Rezitative in „Alceſte“ 
gewinnen namentlich durch die Inſtrumentalbegleitung die ganze 
Ausdrucksfähigkeit, welche die geſprochene Rede nicht haben kann; 
die Rezitative des Oberprieſters namentlich ſind bereits Muſter 
ihrer Gattung. 

Die ältere italieniſche Oper enthält noch viel Dialog, der 
an ziemlich banale und alltägliche Dinge anknüpft und gar 
keiner muſikaliſchen Erläuterung bedarf. Für dieſen wurde von 
ihr das ſogenannte Secco-Rezitativ eingeführt, das ſich 
nur darauf beſchränkt, die einzelnen Reden und Gegenreden mit 
leicht geſungenen Accenten zu verſehen und ſie durch einfach 
vom Klavier ausgeführte Accente zu begleiten. Geſpräche, wie 
ſie z. B. in „Lucius Papirius“ (von Haſſe komponirt) 
geführt werden, wie das folgende, bieten der Muſik nicht die 
mindeſte Gelegenheit zu größerer Betheiligung. Lucius Papirius 
war 430 nach Erbauung Roms zum Diktator ernannt worden, 
im Kriege gegen die Samniter. Veranlaßt, nach Rom zu eilen, 
übergibt er dem Erwählten ſeiner Tochter Papiria, dem tapfern 
Quintus Fabius, ſeinem Unterfeldherrn, das Kommando mit dem 
ſtrengſten Befehl, jeden Zuſammenſtoß mit dem Feinde zu ver⸗ 
meiden. Dem entgegen hat dieſer die Schlacht angenommen und 
obwol er einen glänzenden Sieg errang, hält der Diktator nach 
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ſeiner Rückkehr ein ſtrenges Gericht über ihn, das ſich in folgen⸗ 
der Weiſe entwickelt: a 
Lucius Papirius: Hierher den Gerichtſtuhl! y 
Papiria: Vater und Herr! 
L. P.: Papiria noch im Lager? 2 

Papiria: Wenn die Liebe — 
Wenn die Thränen einer Tochter in dem Herzen 3 

des Vaters — 

L. P.: Wo der Richter ſitzt ler ſetzt ſich) 4 

Da höret der Vater nicht. . 

Gehe und Quintus komme zu mir! 5 
Papiria: O Gott, Fabius mein Leben! — 

L. P.: Fabius, antworte nur das, was ich Dich frage, 
antworte nur und nichts weiter. 
Quintus Fabius: Mein Mund wird nichts anderes 
zu ſeiner Rechtfertigung vorbringen. 
L. P.: Hat der Diktator die oberſte Herrſchaft? 
Quintus Fabius: Ja, er hat ſie; Rom, der Senat 
und das Volk haben ſie ihm gegeben. 
L. P.: Sollte es dem General der Kavallerie allein erlaubt 
ſein, ohne Strafe dawider ſich zu vergehn? 
Quintus Fabius: Nein! wenn aber — 
L. P.: Verſchiebe alle kühne Entſchuldigung; 

Was habe ich Dir bei meiner Abreiſe empfohlen? 
Quintus Fabius: Nicht zu ſchlagen! * 
L. P. Was haſt Du gethan? 4 
Quintus Fabius: Ich habe geſchlagen, da man mich 

herausforderte u. ſ. w. 

Bei derartigen poeſie⸗ und inhaltloſen Unterhaltungen bleibt 
der Muſik nichts zu erledigen übrig und ſo erſcheint das ſoge⸗ 
nannte trockene“, das Secco⸗ Rezitativ ganz angemeſſen für 
die muſikaliſche Behandlung. 
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Auch der Gründer der franzöſiſchen Oper — Lully — 
behielt dies Secco-Rezitativ bei neben dem begleiteten, ebenſo wie 
ſeine unmittelbaren Nachfolger; allmählich aber wurde es durch 
den geſprochenen Dialog erſetzt; die Stimmen erhoben ſich zu 
ſelbſtändigem Geſange unter ausführlicher Inſtrumentalbegleitung 
nur da, wo die Empfindung als ſolche energiſchen Ausdruck 
gewinnt, wo Charaktere und Situationen beſtimmtes Gepräge 
annehmen, Gefühle und Leidenſchaften, Stimmungen aller Art 
zum unmittelbaren Ausdruck kommen. 

In dieſer Weiſe ſind, um nur einige bekanntere Opern 
dieſer Art zu nennen: Cherubinis „Waſſerträger“ — Mehuls 
„Joſeph in Egypten“ — Webers „Freiſchütz“ und „Oberon“ 
— Beethovens „Fidelio“ ausgeführt. Geniale Verwendung 
finden beide Arten, das begleitete wie das einfache (trockene) 
Rezitativ in Mozarts Don Juan. Die außerordentliche 
Bedeutung des Rezitatives der zweiten Scene des erſten Akts 
bei dem Kampf mit ſeinem entſetzlichen Ausgange und an der 
Leiche des Comthurs wurde bereits angedeutet. Die ganze 
Situation mit all ihren innern und äußern Vorausſetzungen zu 
ſchildern und uns zum eigenen Erlebniß nahe zu bringen, ſind 
weder die einfachen Worte noch die Dekorationen ausreichend; 
mitfühlend macht uns vollſtändig erſt der wunderbar fein er= 
wogene rezitativiſche Geſang und die begleitende Inſtrumental⸗ 
muſik. Das gilt in faſt erhöhtem Maße noch von der Schluß⸗ 
ſcene, der Unterredung Don Juans mit dem Geiſt des Comthurs 
vor der grauſigen Kataſtrophe. Weiteres bringt hierüber noch die 
ſpezielle Betrachtung der einzelnen Opern. 

Für die komiſche Oper erſcheint der geſprochene Dialog 
dann angemeſſener als der geſungene, wenn er ſich in ſprudeln⸗ 
dem Witz entfaltet. 

Es konnte ſchon angedeutet werden, daß auch die dramatiſche 
Kunſt nicht nur die Darſtellung der höchſten Ideen des Lebens 
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ſucht, ſondern daß fie auch fic) über die niedern Kreiſe des— 
ſelben verbreitet. Dieſe aber werden meiſt nur dadurch poetiſch, 
daß ſie komiſch aufgefaßt werden, daß Witz und Ironie ihren 
unverwüſtlichen Zauber über ſie ausbreiten; dadurch nur wird 
die Welt der Miſere aus der Niedrigkeit der Proſa erhoben und 
gewährt uns Ergötzung und künſtleriſchen Genuß. Auf dem 
Grunde dieſer erheiternden Lebensanſchauung erwächst die komiſche 
Oper; darnach wird ſelbſtverſtändlich auch der Charakter der be— 
gleitenden Muſik beſtimmt. Wie bei der großen, der ernſten 
Oper, bildet auch bei der komiſchen die Liebe einen Haupthebel 
der dramatiſchen Entwickelung; allein es iſt dies nicht die heroiſche, 
opferfreudige und auch nicht die zu wilder, verzehrender Leiden— 
ſchaft geſteigerte Liebe, ſondern die mehr in ſich verharrende, 
ſchwärmeriſch verlangende, ſehnende, bangende Liebe, die des 
glücklichen Ausganges gewiß iſt. Auch die beſondere Aeußerungs⸗ 
weiſe als Eiferſucht erſcheint nicht in dem Grade, daß ſie zu 
offenbarem, nur Verderben ſinnenden Haſſe umſchlägt, geſteigert. 
Wie im gewöhnlichen Leben ſpielen auch bei der komiſchen Oper 
die niedern Grade der Sinnlichkeit, der Nahrungstrieb, Trunk— 
ſucht, Gefräßigkeit, Geiz u. drgl. eine gewiſſe Rolle und auch 
dadurch wird der Charakter und der Antheil der Muſik beſtimmt. 

Iſt der Dialog beſonders pikant und reich mit ſcharf poin— 
tirtem Witz ausgeſtattet, dann erleidet er leicht durch die rezita— 
tiviſche Ausführung Einbuße in ſeiner Wirkung. Das geſungene 
Wort iſt nicht ſo leicht verſtändlich, wie das geſprochene; das 
geſungene Witzwort wirkt deßhalb vielfach nicht ſo unmittelbar, 
wie das geſprochene, und in ſolchen Fällen erſcheint es gewiß 
zweckentſprechender, wenn der geſprochene Dialog eingeführt wird. 
Die doppelte Redeweiſe — als geſungene und geſprochene — er— 
zeugt noch keine Stilloſigkeit, wenn jie ſtreng ſyſtematiſch 
durchgeführt iſt, ſo daß überall da, wo die innere Entwickelung 
die Mitwirkung von Geſang und inſtrumentaler Begleitung ver— 


langt, dieſe auch eintreten, gehörig vorbereitet und mit der 
nöthigen Ausführlichkeit. Daß indeß auch bei der komiſchen 
Oper der Dialog durchweg geſungen werden kann und mit der 
entſprechenden rechten Wirkung, ſoll noch ſpäter an einzelnen 
Beiſpielen nachgewieſen werden. Hier iſt nur noch zu erwähnen, 
daß die rezitativiſche Geſangsweiſe der komiſchen Oper natürlich 
leichter gehalten ſein muß als in der ernſten; je witziger und 
belebter die Reden und Gegenreden beſchaffen ſind, um ſo we— 
niger verträgt ihre rezitativiſche Behandlung ſchwere und ſcharfe 
Accente und eine beſonders reich ausgeführte Inſtrumentalbe⸗ 
gleitung, die nur zu leicht, in dem Beſtreben allzuviel zu illu⸗ 
ſtriren, die Wirkung des ganzen Rezitativs beeinträchtigt. Bei 
beſonders durchdachter Ausführung hilft auch in der komiſchen 
Oper das Rezitativ die Charakteriſtik der Perſonen ver⸗ 
ſchärfen. 

Dieſe ſcharfe Charakteriſtik iſt für die komiſche Oper faſt 
noch nothwendiger als wie für die ernfte, weil auf ihr haupt⸗ 
ſächlich die komiſche Wirkung beruht. Die Charaktere treten in 
der komiſchen Oper meiſt fertig ein, die keifende oder verliebte 
Alte, der ränkevolle Neffe neben dem polternden aber gutmüthigen 
Onkel, der junge wie der alte Geck, das naive Landmädchen 
wie die verſchmitzte Zofe, die alte oder junge Kokette, der haſen— 
herzige Prahlhans, der dummſtolze Geld- oder Geburtsariſtokrat, 
der leichtſinnige Lebemann neben dem geizigen Filz ſind haupt⸗ 
ſächlich in ihrer Unverbeſſerlichkeit komiſche Perſonen; namentlich 
ihre Unveränderlichkeit bringt ſie in Konflikte und komiſche Ver⸗ 
legenheiten aller Art. 

Die ernſte Oper ſtellt ihre Charaktere werdend dar, 
die komiſche meiſt von vornherein feſtſtehend und die Ton⸗ 
kunſt unterſtützt hier ebenſo willfährig wie dort. Sie erhöht 
ebenſo den gewichtigen Ernſt wie die übermüthige Ausgelaſſen⸗ 
heit der Reden und Gegenreden der einzelnen Perſonen und wie 
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fie in der ernſten Oper alle Gefühlsmomente vertieft und da— 
durch zu gewaltigerem Eindruck gelangen läßt, ſo weiß ſie in 
der komiſchen die witzigen Pointen ebenſo herauszuheben und 
dem ganzen Dialog lebendigere Faſſung zu geben, was noch 
ſpäter in einzelnen Fällen nachgewieſen werden ſoll. 

In ähnlicher Weiſe ſind auch die Arien und Enſembles 
von einander geſchieden. Die Arie der großen oder ernſten 
Oper iſt natürlich bei aller Knappheit, welche der dramatiſche 
Verlauf bedingt, doch immer gezwungen, umſtändlicher zu wer— 
den, die große Oper ſoll ihre Charaktere ſich entwickeln 
laſſen, wir ſollen alle die innern Prozeſſe mit an uns ſelber 
durchmachen, damit wir nicht nur ihre Eigenthümlichkeit, ſondern 
auch die beſondere Art ihrer Handlungsweiſe erkennen lernen. 
Die Muſik ſoll uns, möglichſt ſchrittweiſe vorgehend, zeigen, wie 
der Charakter ſich allmählich von innen heraus entwickelt, wie 
er durch die äußern Umſtände verändert und zu handeln und 
zu dulden gezwungen wird, und dazu find die umſtändlicheren 
Formen der Arie und der Scene eben ausreichend. 

Die komiſche Oper zeigt uns von vornherein mehr fertige 
Charaktere und die Muſik hat nur die Aufgabe, ſie als ſolche 
gleich hinzuſtellen; hier gilt es alſo weniger pſychologiſch zu ent— 
wickeln, als gleich zu charakteriſiren, zu kennzeichnen, und das ge— 
ſchieht mehr und ſicherer in der knappen, aus dem Lied gewon— 
nenen Form der Arie, die nur in den weiter ausgeführten 
lyriſchen Partien erweitert wird. 

Die zuſammenwirkenden, ernſthaftern, närriſchen oder ſchalk— 
haften Elemente müſſen in ihrer Entgegenſetzung gezeigt werden 
und daran nimmt die Tonkunſt ganz weſentlichen Antheil 
ſchon dadurch, daß ſie den Charakter derſelben annimmt: das 
ſprühende Feuer des Humors, die Grandezza, das komiſche 
Pathos, die gelenke Beweglichkeit, die Verſchmitztheit, liebens⸗ 
würdige Unbeholfenheit, die Naivetät der Unſchuld, den holden 
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Leichtſinn der Jugend wie die Leichtfertigkeit des genußſüchtigen 
Wüſtlings vermag die Muſik ebenſo treffend zu charakteriſiren, 
wie alle die ernſten, reinſten und edelſten Züge der Charaktere 
der Tragödie. Es ſei hier vorläufig nur auf zwei der größten 
dramatiſchen Meiſterwerke hingewieſen, auf „Don Juan“ und 
„Fidelio“, in denen ziemlich alle Stimmungen vom höͤchſten 
tragiſchen Ernſt bis zur cynijdhen Leichtfertigkeit muſikaliſch dar⸗ 
geſtellt erſcheinen. Die eingehende Beſprechung beider wird den 
nöthigen Nachweis liefern. Dort wird auch gezeigt werden, daß 
der kolorirte Geſang ebenfalls durchaus höheren dramatiſchen 
Werth hat, als man in der Regel glaubt annehmen zu müſſen. 
Er wurde in der Bravour-Arie auch im Oratorium ein⸗ 
geführt, hier hauptſächlich, um dem Helden und den hervorragen— 
den Perſonen der Handlung auch äußerlich ſchon erhöhten Glanz 
zu geben, zugleich auch um mehr Raum zu gewinnen für die 
möglichſt reiche und weite Entfaltung der Stimmungen. Daß 
er aber auch von den größten Meiſtern mit bedeutendem Erfolg 
in der Oper eingeführt wurde, um Charaktere und Situationen 
treffender zu zeichnen, wie von Weber in „Oberon“ und ſelbſt 
von Beethoven in „Fidelio“, und wie durch den reicher figurirten 
Geſang namentlich über die komiſche Oper jenes helle Licht ver— 
breitet wird, unter welchem die gemeine Welt der Wirklichkeit 
angeſchaut werden muß, wenn ſie poetiſch wirken ſoll, wird 
gleichfalls ſpäter an einigen Beiſpielen eingehend erörtert werden. 

Dort wird auch ausführlich gezeigt werden, daß ſelbſt direkte 
komiſche Wirkung durch Geſang und Muſik zu erreichen iff. Als 
ein beſonderes Mittel, ſolche Wirkung zu erzeugen, wurde von 
den Italienern der Parlandogeſang ausgebildet, der haupt⸗ 
ſächlich auf der großen Beweglichkeit der Zunge beruht, welche es 
ermöglicht, viel Silben raſch auf melodiſch verbundenen klangvollen 
Intervallen zu ſprechen. Auch Mozart hat davon weiteſten 
Gebrauch gemacht, wie beiſpielsweiſe im Don Juan in der 
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Regiſterarie des Leporello. Dieſer Meiſter namentlich hat auch 
gezeigt, wie der jähe Wechſel von langſamen und bewegten 
rhythmiſchen Sätzen, von engern und weitern Intervallen, wie 
fein angebrachte Diſſonanzen und vor allem die Verzierungen: 
Triller, Doppelſchlag, Vorſchlag u. ſ. w. von draſtiſch 
komiſcher Wirkung ſein können. Dabei wird dann auch gezeigt 
werden, wie Tonmalereien erheiternd wirken, indem ſie, 
komiſche Geſten und den witzigen Dialog entſprechend begleitend, 
luſtige Bilder in der Phantaſie des Hörers herauf beſchwören. 
Der komiſchen Wirkung dienen die Enſembleſätze ebenſo, wie 
ſie in der großen ernſten die Gewalt der tragiſchen weſentlich 
erhöhen. Hier iſt es der Kampf der Leidenſchaften, der meiſt in 
den Duetten, Terzetten, Quartetten u. ſ. w. ſich austobt, oder 
die zeitweiſe Ermüdung, die er herbeiführt, die ſcheinbare äußere 
Ruhe, die ihm vorangeht u. drgl., welche in ihnen zum Aus— 
druck kommen. Wir erkannten die Enſembleſätze der großen oder 
ernſten Oper bereits als die Formen, in denen Perſonen von 
den verſchiedenſten Intereſſen und Empfindungen belebt auf einem 
beſtimmten Punkt zuſammentreffen, zu einer gewiſſen Gemeinſam⸗ 
keit der Empfindung gedrängt erſcheinen, und erkannten in ihnen 
daher bereits die entſprechenden Abſchlüſſe für die Scene und 
den Akt. Dieſe wirken natürlich um ſo mächtiger, je ſchärfer 
die einzelnen Perſonen charakteriſirt ſind. Eins der großartigſten 
Beiſpiele iſt das berühmte Sextett im Don Juan, bei dem ſelbſt 
die Späſſe Leporellos die tragiſche Wirkung des Ganzen erhöhen. 

Bei der komiſchen Oper wird eine ähnliche Wirkung auf 
dem umgekehrten Wege erreicht. Selbſtverſtändlich ſind nicht 
alle Perſonen desſelben von der gleichen Lebensluſt erfüllt und 
nur zu Scherz und Spiel geneigt. Der Ernſt des Lebens kommt 
auch in ihr zum Ausdruck und die Träger desſelben geben dann 
mit den zur Heiterkeit, zur Intrigue und allerlei Späſſen ge— 
ſtimmten Perſonen zum Enſemble vereinigt der komiſchen Wirkung 
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die rechte Farbe. Wie dort durch die Poſſen Leporellos die 
tragiſche, ſo wird hier durch den Ausdruck der ernſten Lebens⸗ 
auffaſſung die komiſche Wirkung erhöht. N 
Selbſtverſtändlich darf in der tragiſchen Oper der Scherz 
ebenſo wenig bis zu jener Ausgelaſſenheit getrieben werden, welche 
die komiſche allenfalls noch geſtattet, als in dieſer der Ernſt jene 
erſchütternde Gewalt erreichen darf, welche die Tragödie erfor⸗ 
dert. Auch der Ernſt der komiſchen Oper muß es immer noch 
erkennen laſſen, daß er ſich auf dem Grunde der erheiternden 
Lebensanſchauung erhebt, welcher die ganze Form ihre Entſtehung 
verdankt, und ebenſo muß durch die humoriſtiſchen Partien, welche 
in der tragiſchen Oper Aufnahme finden, die tragiſche Grund⸗ 
ſtimmung nur in neuer Beleuchtung erſcheinen, darf aber nicht 
hinweg geſcherzt werden. : 
Welche Stellung der Chor und die ſelbſtändigen Inſtru⸗ 
mentalformen in der Oper erhalten, iſt bereits angedeutet wor⸗ 
den. Selbſtverſtändlich werden ſie je nach den verſchiedenen 
Arten der Oper ebenfalls verſchieden behandelt werden müſſen. 
Während die Ouverture zur tragiſchen Oper den höch⸗ 
ſten Ernſt bewahren muß, um uns in die entſcheidende Stimmung 
zu verſetzen, erfordert die zur komiſchen einen friſchen, fröh⸗ 
lich ſpielenden Charakter; jener erſcheint eine düſtere, mehr herb 
wirkende Färbung angemeſſen, während dieſe in dem heitern 
Glanze der verklärten Lebensanſchauung ſtrahlt, welche in der 
komiſchen Oper vorwiegend vertreten iſt. Das gilt auch von 
allen andern Inſtrumentalformen, dem Marſch und Tanz, 
von der Zwiſchenaktsmuſik und endlich auch von den Chören. 
Auch die verſchiedenen Arten des Tanzes wie des Marſches 
müſſen in der tragiſchen Oper anders charakteriſirt werden 
wie in der komiſchen Oper, und ſelbſt die Chöre der Land⸗ 
leute, Jäger u. drgl. verlangen in dieſem Sinne abweichende 
Behandlung. 


Die ſogenannte „romantiſche“ Oper, wie die „Zauber⸗ 
oper“ ſind nicht eigentlich beſondere Arten der Form, ſondern 
nur ihrem Inhalt nach geſchieden. Jene läßt die nur in der 
Phantaſie der Völker der Wirklichkeit nachkonſtruirte erträumte, 
die romantiſche Welt der böſen und guten Geiſter des Feldes 
und Waldes, der Erde und des Waſſers und der Luft, wie des 
Jenſeits, Elfen und Kobolde, Zwerge und Rieſen, Nixen und 
Genien, Engel und Teufel, in die Welt der Wirklichkeit ein⸗ 
greifen und entſcheidenden Einfluß gewinnen, wie im „Oberon“, 
„Freiſchütz“, „Tannhäuſer“, „Lohengrin“ u. dergl. 
In der Zauberoper wird der in dieſer Welt herrſchende Zauber 
das allein entſcheidende Element, ſo daß die natürlichen Geſetze 
der Welt der Wirklichkeit ihre Herrſchaft ganz verlieren, daß 
dieſe vollſtändig zu einer Zauberwelt umgeſtaltet erſcheint. 

Gerade für die Darſtellung dieſer Zauberwelt hat die Muſik 
die treffendſten Mittel. Auch ſie vermag alles nur für die 
Phantaſie, nicht zum gegenſtändlichen Erfaſſen zu konſtruiren und 
trifft ſomit ganz direkt das Gebiet der romantiſchen Oper 
wie der Zauberoper. Mit zwingender Nothwendigkeit faſt weiß 
ſie in unſerer Phantaſie jene romantiſche Zauberwelt herauf 
zu beſchwören und, wie dies unſere Meiſter gezeigt haben, mit 
bewunderungswürdiger Treue und Feinheit darzuſtellen und reich 
auszuführen. 

Darnach laſſen ſich zunächſt die Anforderungen, welche an 
das Textbuch einer Oper zu ſtellen ſind, ziemlich genau feſt⸗ 
ſtellen. Lange Zeit hatte man ſich daran gewöhnt, den Text 
zur Oper gering zu achten, dieſen nur für die möglichſt unge⸗ 
ſchmälerte Wirkung der Muſik zu konſtruiren, und es muß dies 
als ein großer Irrthum bezeichnet werden. Im vollend 
Kunſtwerk müſſen alle Theile den äſthetiſchen Sinn befriedigen. 
Wenn auch die Muſik recht wol im Stande iſt, uns ſo ge⸗ 
fangen zu nehmen, daß wir das Unzulängliche eines 8 
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Textes überſehen lernen, jo wird dadurch doch nicht die Noth- 
wendigkeit der einheitlich kunſtvollen Geſtaltung der Oper auf⸗ 
gehoben, und dieſe erfordert, daß auch das Operngedicht 
einen intereſſanten, ſpannenden Stoff in künſtleriſcher Form be⸗ 
arbeitet. 

Ueber die Art der Opernſtoffe bringen die vorhergehenden 
Kapitel das Nöthige, daß wir uns hier darauf berufen dürfen. 
Dort wurde gezeigt, daß nur die für muſikaliſche Behandlung 
geeignet ſind, welche auch wirklich der Muſik einen beſondern 
Antheil an Darlegung der ethiſchen Grundlage der Handlung 
gewähren. Ein ſolcher aber, wenn er die Muſik zur pſychologi⸗ 
ſchen Entwickelung der Charaktere bedarf, entbehrt auch ſchon 
des Intereſſes nicht mehr. Wenn Charaktere auftreten und ſich 
entwickeln, fehlt es auch nicht an ſpannender Handlung, an in⸗ 
tereſſanten Scenen und Situationen. 

Der Librettodichter muß aber vor allem darauf bedacht ſein, 
daß das Intereſſe der Zuſchauer auch durch alle Akte nicht nur 
erhalten bleibt, ſondern ſich ſteigert, und das erreicht er am beſten, 
wenn er zugleich an der Entwickelung ſeiner Charaktere eine 
intereſſante Handlung darſtellt, und zwar in möglichſter b= 
wechſelung und Mannigfaltigkeit in der Anordnung der Scenen. 
Nirgend ermüdet Monotonie mehr, als auf der Bühne; eine zu 
gleichartig ſich fortſpinnende Handlung ermüdet leicht ſelbſt bei 
ſtreng fortſchreitender pſychologiſcher Entwickelung. Schon da- 
durch, daß der Dichter die äußere Scenerie mit zu Hilfe nimmt 
und dem Auge Reiz und möglichſte Abwechſelung gewährt, wird 
das Intereſſe erhöht, allein doch auch immer nur vorübergehend, 
und durchaus nicht ſo, daß Ermüdung verhindert wird, wenn 
nicht auch die ſich vollziehende Handlung den Geiſt in Spannung 
zu erhalten im Stande iſt. Alle dieſe für das Drama über⸗ 
haupt geltenden Geſetze behalten auch für das Opernbuch im 
ganzen Umfange Geltung, deßhalb muß auch die Ausführung 


in Verſen dem entſprechend fein. Der Dichter darf ſich nur 
eine größere Freiheit in Anwendung der Versmaße geſtatten, als 
im rezitirenden Drama üblich iſt. 

Wie der fünffüßige Jambus für die Tragödie das 
entſprechendſte Versmaß geworden iſt, ſo dürfte er auch für das 
Rezitativ der tragiſchen und ernſten Oper zu empfehlen ſein. 
Wol hält das geſungene Rezitativ nicht eigentlich am Metrum 
und Versmaß beſtimmt feſt und ſo könnte auch der Text es 
entbehren, er ließe ſich in einfacher Proſa ausführen. Allein 
das kunſtreiche, klangvolle Metrum übt auf Dichter und Rome 
poniſten einen ſo wohlthätigen Einfluß, daß es der Proſa auch 
in dieſem Falle vorzuziehen iſt. Es erhebt den Dichter mit 
zwingender Nothwendigkeit auf jene höhere Stufe geiſtiger Thätig⸗ 
keit, auf welcher Banalitäten und Trivialitäten, welche die 
Proſa leichter verträgt, ſich als ſolche fühlbarer machen und 
unerträglich werden. Das gilt auch vom Komponiſten, der ebenſo 
leicht verführt wird, Proſa weniger ernſt zu behandeln, als Verſe, 
auch wenn er den Bau derſelben nicht genau berückſichtigt oder 
doch nicht ſtreng nachbildet. 

Die lyriſchen Formen aber, als: Lied, Arioſo, 
Arie, Scene und die Enſembleformen, müſſen in 
möglichſter Mannigfaltigkeit der Versmaße ein- 
geführt werden und mit vorherrſchender Anwendung des Reims, 
weil ſie nur dann ihre Aufgabe auch im Drama ganz erfüllen. 

Für die komiſche Oper dürften, wie für das Luſtſpiel 
wol der Alexandriner oder der verfeinerte Knüttelvers 
zur Ausführung des Dialogs ſich am geeignetſten erweiſen; für 
die lyriſchen Formen aber gilt, was oben für die der ernſten 
Oper geſagt iſt. f 
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Erſtes Kapitel. 


Die Anfänge der Pper. 


a als bis in den Beginn des ſelenchnlen Jahr⸗ 
hunderts. Daß mehrere Jahrhunderte früher be— 
E reeits dramatiſche Darſtellungen unter entſprechender 
Betheiligung der Muſik ſtattfanden, iſt ſchon erwähnt worden, 
allein der Antheil, den dieſe Kunſt an ſolchen Aufführungen 
nahm, war nur derartig, daß daraus ſich nimmermehr die 
Oper entwickeln konnte. Geiſtliche Spiele wurden im 
elften und zwölften Jahrhundert ſchon durchweg geſungen, aber 
ganz in der Weiſe, in welcher man die gottesdienſtliche Liturgie 
ausführte. Der Geſang bildete wie hier auch in den Spielen 
nur den Schmuck der Rede, welche dadurch nur etwas reizvoller, 
kaum etwas verſtändlicher gemacht werden ſollte. Das gilt auch 
von den Schäferſpie len jener Zeit, deren Aufbau ſchon 
eine Art dramatiſcher Entwickelung zeigt, welche indeß die be— 
gleitende Muſik ziemlich unbeachtet läßt. Bei den Myſte⸗ 
rien und den weltlichen Spielen der ſpätern Zeit aber 
wurde die Betheiligung der Muſik eher beſchränkt als erweitert, 
ſo daß ſie noch weniger zur Entwickelung der Oper beizu— 
tragen vermochten. 
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Entſcheidend in dieſer Richtung wurden erſt die Verſuche 
jener florentiniſchen Alterthumsfreunde, welche mit Hilfe der Muſik 
die antike Tragödie der Griechen wieder lebendig zu machen 
verſuchten. 

Mitglieder der ſogenannten Camerata — ein Verein von Künſt⸗ 
lern und Gelehrten — verſammelten ſich regelmäßig im Hauſe 
des kunſtſinnigen Grafen von Vernio Giovanni Bardi zur För— 
derung wiſſenſchaftlicher und künſtleriſcher Intereſſen. Ihre, der 
Erkenntniß der Kunſt des klaſſiſchen Alterthums gewidmeten 
Forſchungen hatten ſie auch darauf geführt, der antiken Tragödie 
ihre Intereſſe zuzuwenden, und die von dem Vater des berühmten 
Aſtronomen Galileo Galilei — Vincenzio Galilei 
aufgefundenen antiken Melodien waren Veranlaſſung geworden 
zu ernſten Verſuchen, die alte geſungene griechiſche Tragödie 
wieder lebendig zu machen. Die aus der Liturgie hervorge- 
gangenen Marienklagen und die ähnlichen geiſtlichen Spiele 
wurden bereits ſchon immer von je einer Stimme geſungen, 
während bei den andern, beſonders den Schäfer- und den welt⸗ 
lichen Spielen der mehrſtimmige Geſang vorherrſchte. Die in 
den eigens dazu errichteten „Spiel- oder Schimpfhäuſern“ 
ausgeführten dramatiſchen Darſtellungen waren Schauſpiele mit 
Muſik und Geſang und wol erſt ſeit Paul Rebhuhn, der 
in ſeinem 1535 zuerſt in Kahla aufgeführten „Spiel von der 
keuſchen Suſanna“ auch für die Zwiſchenakte Lieder dichtete, 
welche mit dem Ganzen im Zuſammenhange ſtehen, begann man 
auch dieſen Theil der Spiele mit mehr Sorgfalt zu behandeln. 

In Italien waren es namentlich die Höfe der Eſte zu 
Ferrara und der Medicäer zu Florenz, welche theatra- 
liſche Vorſtellungen pflegten, die ſich über die gewöhnlichen 
Maskeraden erhoben. Gegen Ende des 15. Jahrhunderts ge— 
langte hier „Orpheus“ von Pollitianus zur Aufführung und 
von einem andern ähnlichen Werk, das in Rom aufgeführt wurde 
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und zu dem Franzesco Beverini die Muſik komponirt 
hatte, berichtet Johannes Sulpitius Verulanus in der Vorrede 
ſeiner Ausgabe des Vitruv. Die Einrichtung dieſer Dramen 
war wol die bereits beſprochene, der Dialog wurde rezitirt und 
dazwiſchen ſchaltete man Chorgeſänge im Stil der Motette oder 
des Madrigals ein und auch in den Zwiſchenakten wurden Chöre 
als Intermezzi ausgeführt. 

In einer am Hofe zu Florenz 1565 11290 Comedia 
wurden die Stanzen, welche die Venus vorzutragen hatte, auf 
der Bühne durch acht, und die des Amor durch fünf Stimmen 
geſungen, unter Inſtrumentalbegleitung, hinter der Scene von 
Violinen, Flöten, Violen, Cornetten, Poſaunen u. a. Inſtru⸗ 
menten ausgeführt. Die ſechs Intermezzi, welche 1589 zur 
Hochzeitsfeier des Ferdinand Medici mit der Großherzogin 
von Toscana ausgeführt wurden, beſtehen aus Madrigalen zu 
drei, vier, fünf bis acht Stimmen und aus Dialogen für zwölf, 
fünfzehn, achtzehn bis dreißig Stimmen und waren von Luca 
Marenzio, Criſtoforo Malvezzi, Jacopo Peri 
detto il Zazzerino, Emilio del Cavalieri und Gio— 
vanni Bardi komponirt. Der Einzelgeſang blieb immer noch 
in dieſen Bühnengeſängen unberückſichtigt. Wir finden hier zwei 
jener erwähnten Freunde und Beförderer alter Kunſt und Wiſſen— 
ſchaft unter den Komponiſten der Intermezzi: Bardi und 
Cavalieri. Auch die von letzterem ganz in Muſik geſetzten 
II Satiro la Disperazione di Fileno und II Giuoco 
della cieca der Luccheſerin Laura Guidiccioni waren noch 
ganz im alten Madrigalenſtil gehalten, ebenſo wie die Muſik zu 
Anfiparnaſſo von Orazio Vecchi, welche zu Modena 1597 bei 
Hofe aufgeführt wurde und in Venedig im Druck erſchien. 
Erſt mit Anfang 1600 traten Jacob Peri, Emilio del Cavalieri 
und (1601) Giulio Caccini mit Werken der neuern Art auf. 
Zu der um 1600 veröffentlichten Euridice von Peri, der ſchon 
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1594 Rinuccinis Daphne in Muſik geſetzt hatte, ſchrieb auch 
Caccini einige Geſänge der Euridice, des Chorführers und der 
Chorführerin. Um dieſelde Zeit trat auch Emilio del Cavalieri 
mit einem muſikaliſchen Drama: „Anima ed il Corpo* auf 
und bereits 1606 brachte der Carneval den Römern auch einen 
herumziehenden Thespiskarren, auf dem fünf Sänger und Spieler 
auf den beſuchteſten Plätzen der Stadt ein von Paolo Quagliata 
in Muſik geſetztes Drama aufführten. Als Hauptergebniß dieſer 
Beſtrebungen iſt der Einzelgeſang zu bezeichnen, der nun 
an Stelle des bisher vorwiegend gepflegten mehrſtimmigen 
herrſchend wurde. 

Die Nothwendigkeit der größern Pflege desſelben hatte ſich 
auch auf kirchlichem Gebiet herausgeſtellt; es entſtand das ſoge⸗ 
naunie geiſtliche Konzert, das ſelbſtverſtändlich nicht ohne 
weſentlichen Einfluß auch auf die Entwickelung der dramatiſchen 
Muſik bleiben konnte. Ludovico Viadana, durch den 
wir die erſte Kunde von der neuen Form erhalten, ſagt darüber 
in der Vorrede zu ſeinen Kirchenkonzerten, daß von den 
Urſachen, die ihn bewegen, dieſe Kirchenkonzerte zu ſetzen, eine 
der vornehmſten war, den einzelnen Sängern Tonſtücke zu liefern. 
daß einem jeden Genüge geſchehe, ein jeder etwas nach ſeinem 
Geſchmacke und ſeiner Bequemlichkeit vorfinde, deſſen Ausführung 
ihm Ehre bringen könne; während bisher, wenn ein Kantor 
drei oder zwei Stimmen, oder wol nur eine einzige zur Orgel 
wollte ſingen laſſen, er ſich genöthigt ſähe (da es an Tonſtücken f 
ſolcher Art fehlt), eine, zwei oder drei Stimmen dazu aus einem ö 
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vorhandenen fünf⸗, ſechs⸗, ſieben⸗, auch achtſtimmigen Motett aus⸗ 
zuwählen. Da aber dieſe Stimmen mit den übrigen in dem 
genaueſten Zuſammenhange durch Nachahmungen, Umkehrungen, 
Schlußfälle und ſo vieles andere, was in der ganzen Art ſolcher 
Geſänge beruht, ſtehen, waren ſie, für ſich betrachtet, von langen 
wiederholten Pauſen, ohne gehörige Schlußfälle, ohne ange⸗ 
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nehmen Geſang und wenig melodiſch geführt. Dabei wurden 
die Worte oftmals unterbrochen, fehlten in einzelnen Stimmen 
ganz oder waren unangenehm durch einander geſtellt. Das 
konnte, meint Viadana mit Recht, weder den Sänger noch die 
Chöre befriedigen und ſo kam er nach langem Beſinnen auf 
den Gedanken, eigens dem Bedürfniß der Sänger entſprechende 
Muſikſtücke zu ſchreiben, die unter dem Namen Kirchenkonzert 
bald die weiteſte Verbreitung fanden. 

Die ſonſt durch die andern Stimmen ausgeführte Harmonik 
mußte bei den ein⸗ und zweiſtimmigen Geſängen durch die in— 
ſtrumentale Begleitung erſetzt werden; bei den Kirchenkon— 
zerten wurde dazu die Orgel verwendet und zwar in der 
einfachſten Weiſe. Technik und Spielweiſe des Inſtrumentes 
waren noch nicht weiter entwickelt, um viel mehr als die bloßen 
Akkorde in einfachſter Weiſe ausführen zu können. Dazu aber 
hatten die Organiſten ſchon in dem ſogenannten Generalbaß 
eine eigene Aufzeichnungsweiſe ausgebildet. Lange vorher war 
es ſchon üblich, die mehrſtimmigen Geſänge mit Orgel zu be- 
gleiten, oder auch allein durch ſie auszuführen; da das aber 
in den meiſten Fällen nicht ohne weſentliche Vereinfachung des 
urſprünglichen Satzes möglich war, ſo wurden die Orgelſpieler 
veranlaßt, die mehrſtimmigen Geſänge zuſammen zu ziehen und 
die Begleitung namentlich nur auf die harmoniſche Grundlage 
des ganzen vokalen Tongebäudes zu beſchränken; einen Auszug 
zu machen, der nur die einzelnen Akkorde in bequem ausführ⸗ 
barer Weiſe angab, bei fugirten Sätzen höchſtens nur den Ein— 
tritt der einzelnen Stimmen markirte. Das Verfahren, einen 
ſolchen Auszug, Partitura genannt, zu machen, wurde natür⸗ 
lich bedeutſam für den minderſtimmigen Geſang; bei dieſem 
mußte er die fehlende oder unvollſtändig ausgedrückte Harmonie 
erſetzen. Der Geſang wurde nur mit einem Baß, dem Generale 
baß, verſehen, aber der Komponiſt ſetzte voraus, daß der aus⸗ 
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führende Organiſt (Lauteniſt, Theorbiſt oder Cembaliſt) die fehlende 


Harmonie erſetzt, ob dieſe nun durch Ziffern angedeutet iſt oder 
auch wol nicht. 

Bei den dramatiſchen Geſängen wurde dieſer Generalbaß 
mit der zu ergänzenden Harmonie von einen Cembalo (aus 
welchem ſich unſer Flügel entwickelte), einer Laute, Theorbe 
und drgl. ausgeführt. 

Der mehrfach erwähnte Galilei begleitete ſeinen erſten 
Verſuch in dieſer Richtung mit der Viola; er hatte mehrere 
Stücke aus den „Klageliedern Jeremiä“ und die Scene 
des Ugolino aus Dantes göttlicher Komödie für eine 
Singſtimme geſetzt und gewann damit den Beifall ſeiner Ge— 
ſinnungsgenoſſen, als er ihnen die Geſänge unter Begleitung 
des erwähnten Inſtruments vortrug. 

Giulio Caccini veröffentlichte dann eben ſolche Geſänge 
unter dem Titel: „Nuove musiche“, ihm folgte Jacopo 
Peri der „Rinuccinis Euridice“ ganz in dieſem Stile rappre- 
sentativo, wie er den Rezitativſtil bezeichnete, ſchrieb und da— 
mit im Grunde die erſte „Tragedia per musica“ ſchuf. Sie 
gewann bei ihrer Aufführung in Florenz 1600 zur Feier der 
Vermählung Heinrichs IV. von Frankreich mit Maria von Medici 
ungetheilten Beifall und ſeitdem wandten ſich die hervorragendſten 
Meiſter des Kontrapunkts und nicht nur kunſtgeübte Dilettanten 
der weitern Pflege der Form zu. 

Wenn es auch den Begründern dieſer neuen Richtung haupt⸗ 


ſächlich darum zu thun war, die Verſtändlichkeit des Worts durch 
die rezitativiſche Geſangsweiſe zu erhöhen, ſo begnügten ſie ſich 


doch durchaus nicht damit, nur die Accente einfach zu notiren, 
ſondern ſie waren auch immer darauf bedacht, ſie mit allerlei 


Verzierungen auszuſchmücken. Dieſe waren ſelbſt im liturgiſchen 


Geſange nichk ausgeſchloſſen. Schon unter den Neumen, mit 
welchen die gregorianiſchen Geſangsweiſen aufgezeichnet ſind, be⸗ 
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finden ſich Zeichen für ſolche Geſangsverzierungen und die Luft 
am ſogenannten Diskantiſiren, am Ausſchmücken der einzel- 
nen Töne einer Melodie mit allerlei Figurenwerk hatte died: 
ſelbſt im Kirchengeſang bereits zu einiger Blüte gebracht und 
auch bei der neuen Geſangsweiſe wurde es nicht ausgeſchloſſen. 

Caccini gibt in der Vorrede zu ſeiner „Nuove musiche“ 
eine ziemlich ausführliche Geſangslehre, in welcher er eine Reihe 
von ſolchen-Verzierungen behandelt und zugleich ihre Verwendung 
im rezitativiſchen Geſange lehrt. 

Als erſte und wichtigſte Grundlage des Kunſtgeſanges er— 
kennt er die richtige Intonation durch alle Chorden hindurch, 
nicht nur, daß kein Ton über oder unter dem rechten ſchwebe, 
ſondern auch, daß er auf die rechte Art gebildet und angegeben 
werde. Er kennt zwei Arten der Intonation, die eine, nach 
welcher man den Ton angibt, wie er vorgeſchrieben iſt, eine 
andere, nach welcher ihm die Unterterz vorausgeht und er ent— 
ſcheidet ſich für die erſtere. Dann beſchreibt er die Verzierungen: 
Triller und Gruppo und gibt dann Anweiſung an einer 
Reihe von Beiſpielen, wie einzelne Geſangsphraſen auszuſchmücken, 
und wie die von ihm mit Trillo, Ribattuta di gola, 
Cascata scempia u. ſ. w. bezeichneten Figuren in den 
einzelnen Geſängen einzuführen ſeien, um den Empfindungen 
Ausdruck zu geben. In dieſem Beiſpiel, heißt es in der erwähnten 
Vorrede, find die mannigfaltigſten Empfindungen enthalten, um 
deren Ausdruck es ſich bei dieſer edlen Art von Geſang handeln 
kann. Ich habe dieſelben darum mit den betreffenden Manieren 
überſchrieben, um zu zeigen, wo die Stimme wachſen oder 
abnehmen ſoll, wie die Exklamation, Triller und Gruppen und 
überhaupt alle Köſtlichkeiten dieſer Kunſt anzubringen ſind. Er 
wollte, wie er weiter ausführt, zeigen, wo jene Manieren, dem 
Ausdruck der Worte entſprechend, nöthig erſcheinen; denn er 
nennt nur die eine edle Singart, welche in Ausführung ſich nicht 
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ſtreng an das vorgeſchriebene Maß hält, fondern mit Rückſicht 
auf die Worte die Geltung der Noten um die Hälfte verringert, 
ſo daß jene Ungebundenheit des Geſanges entſteht, von der er 
früher ſchon geſprochen, und der den mannigfaltigen Arten des 
Geſanges entſpricht. Dabei ſtellt er ſchon die Meinung hin, 
daß eine gute Stimme nicht ſo nothwendig ſei, als die Kunſt, 
den Athem richtig zu brauchen. 

Dabei klagt er bereits über die unpaſſende Anwendung ge— 
wiſſer Koloraturen, die er „lunghi geri di voce“ nennt; er 
meint: daß ſie nicht durchaus nothwendig zur guten Singart 
ſeien, ſondern nur zu einem gewiſſen Ohrenkitzel für die— 
jenigen erfunden wurden, die ſich wenig darauf verſtehen, was 
es ſei, mit Ausdruck zu ſingen; wenn ſie es verſtünden, würden 
fie die Paſſagen verabſcheuen, weil fie dem ausdrucksvollen Gee 
ſange zuwider ſind. Er will ſie nur in wenigen leidenſchaftlichen 
Geſängen und nur auf langen, nicht auf kurzen Silben und in 
den Schlußkadenzen angewendet wiſſen. 

Der Antheil, welchen die Inſtrumente an der Darſtellung 
nehmen, konnte natürlich nur ein außerordentlich geringer ſein, 
da ſie noch auf einer zu niedern Stufe ihrer Entwickelung 
ſtanden. Wie ſchon angedeutet wurde, bediente man ſich zur 
Begleitung hauptſächlich der Inſtrumente, welche außer dem 
Baß auch die darüber aufzubauenden Akkorde angeben konnten, 
außer dem Clavicembalo namentlich der Laute und ihrer 
verſchiedenen Arten; die andern Inſtrumente, „Flöten und 
Saiten“, wurden nur zur gelegentlichen Unterſtützung der Sing⸗ 
ſtimmen mit eingeführt wie zur Ausführung der wenigen Takte 
Einleitung. 

So wurden die Opern von Peri und die von Caccini 
ausgeführt. Caccini ſagt darüber in der Vorrede ſeiner 
Euridice: „Die Harmonie ſtützt ſich vorwiegend auf einen 
kontinuirlichen Baß, bei dem ich die Quarten, Sexten, Septimen, 
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ſowie die nothwendigern großen und kleinen Terzen bezeichnet 
habe, indem ich ſonſt die Anwendung der Mittelſtimmen an 
gehöriger Stelle dem Urtheil und der Kunſt des Spielenden 
überlaſſen. 

Daß man indeß auch dieſer inſtrumentalen Begleitung die 
nöthige Rückſicht ſchenkte, beweiſen mehrere Zeugniſſe aus jener 
Zeit. Man ſtritt bereits über die größere oder geringere Zweck— 
mäßigkeit der einzelnen Begleitungsinſtrumente und in einem 
Bericht über die Oper „Dafne“ von Gagliano, der 1608 in 
Florenz gedruckt wurde, werden Winke über die Mitwirkung der 
Inſtrumente gegeben. Nach dieſem ſollen dieſe an einem Orte 
aufgeſtellt werden, von dem aus die Spielenden den Sängern 
ins Geſicht ſehen können, damit ſie, beſſer ſich vernehmend, zu— 
ſammen fortſchreiten. Dabei ſoll dafür geſorgt werden, daß die 
Harmonie weder zu ſtark noch zu ſchwach ſei, ſondern ſo, daß 
ſie den Geſang leite, ohne das Verſtändniß der Worte zu hindern. 
Die Inſtrumente ſollen nicht die geſungenen Conſonanzen angeben, 
ſondern die, welche dieſe unterſtützt, und zwar ohne weitere Aus⸗ 
ſchmückung und ſo, daß ununterbrochen eine lebendige Harmonie 
unterhalten bleibt. Auch der Einleitung, von Inſtrumenten aus⸗ 
geführt, gedenkt der Bericht und weiterhin bemerkt er, daß zu 
Apollos Worten ein vollerer Klang nothwendig ſei, als gewöhn— 
lich. Daher fordert er, daß vier Violinſpieler, von den Zu— 
ſchauern ungeſehen, ſich an einem der Ausgänge der Scene auf- 
ſtellen und, je nachdem Apollo anſcheinend die Lyra ſpielt, ihre 
Noten ausführen, und ſo zwar, daß die Täuſchung, als würde 
ſie nur von einem geſpielt, vollkommen iſt. 

Das waren die Anfänge der Oper, die in ihrer Dürftig— 
keit doch ſchon alle Bedingungen zur gedeihlichen Weiterentwickelung 
enthielten. Der Geſang machte ſich bereits nach zwei Richtungen 
geltend, nach jener, welche die Deklamation des Wortes mächtig 
unterſtützt (als Rezitativ), und nach der, welche mehr auf ge— 
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feſtigte Tonformen ausgeht, die bereits im weltlichen Liede ſich 
geltend machte und ſchließlich zur Arie führte. Bei Peri wie 
bei Caccini und den andern erwähnten Opernkomponiſten iſt 
die zweite Geſangsweiſe noch wenig entwickelt. Sie ſuchten, 
was unter andern Peri in der erwähnten Vorrede ausſpricht, 
auch den Ausdruck der Freude, der Klage und anderer Gemüths⸗ 
bewegungen, aber nur noch im Wechſel des Tons und Nach— 
drucks der Stimme bei den Rezitativen; doch begegnen wir 
auch bei Peri ſchon mehr ſtrophenartig ausgebildeten Partien; 
er hält bei den lyriſchen Stanzen beſtimmter am Metrum 
feſt, jo daß man daran bereits den früheſten Keim der Arie er⸗ 
kennen kann. 

Ein bedeutender Fortſchritt wurde nach dieſer Richtung 
durch Claudio Monteverde erreicht. Er gehörte zu den 
trefflichſten Muſikern ſeiner Zeit, der als gewandter Kontra— 
punktiſt in ſeinen Madrigalen nach größerer Gewalt des Aus- 
drucks ſtrebt und der Freiheiten halber, die er fic) in ſeiner Har⸗ 
monik wie in ſeiner Melodik erlaubte, ſchon heftige Angriffe erfuhr. 

Mit Eifer wandte er ſich dem neu eröffneten Gebiet der 
dramatiſchen Muſik zu und erlangte hier in gewiſſem Sinne ent⸗ 
ſcheidende Bedeutung. 1606 brachte er „Arianna“ und 1607 
„Orfeo“, beide von Rinuiccini gedichtet, in Mantua zur Auffüh⸗ 
rung mit bedeutendem Erfolge. Beſonders im „Orfeo“ finden ſich 
bereits länger ausgeführte Cantilenen von ſelbſtändigem Ausdruck. 
Er iſt dabei bemüht, nicht nur das Metrum, ſondern auch die 
dichteriſche Form überhaupt feſtzuhalten und mit ſeinen Mitteln 
nachzubilden. Namentlich aber förderte er die Ausbildung der 
Arie dadurch, daß er die Verzierungen dem ganzen Organismus 
der Formen als mehr weſentlichen Theil einfügte. Dieſe er⸗ 
ſcheinen bei ſeinen Vorgängern nur noch mehr als Schmuck der 
De klamation, bei ihm wurden fie gu weſentlicheren Beſtandtheilen 
der Form. 
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Mit ganz beſonderer Sorgfalt führt er aber ſeine Rezitative 
aus und einzelne ſeiner Monologe ſind Muſter der Deklamation. 

Bei dieſem energiſchen Streben nach treffendem muſikaliſchem 
Ausdruck gewinnt natürlich die Inſtrumentalbegleitung auch eine 
höhere Bedeutung, als ſie bei den vorerwähnten Opernkomponiſten 
haben konnte. Auch bei ihm bleiben das Clavicembalo oder 
Lauten die Hauptbegleitungsinſtrumente, aber daneben führt 
er Streich- und Blasinſtrumente in den mannigfachſten Zu— 
ſammenſetzungen ein, um damit Perſonen oder gewiſſe Si— 
tuationen ſchärfer zu charakteriſiren. Außer in Tänzen und 
Einleitungsſymphonien verwendet er die Inſtrumente 
auch zu Ritornellen, zu Vor-, Zwiſchen- und Nachſpielen. 
Anfangs iſt ſein Inſtrumentalſatz noch eine ziemlich treue 
Nachahmung des Vokalſatzes; erſt 1624 brachte er ein Werk 
zur Aufführung, in welchem die Inſtrumente ſelbſtändiger geführt 
find. Bei einer, Taſſos „Befreitem Jeruſalem“ ent— 
lehnten Scene illuſtrirt er den Kampf durch die Inſtrumente in 
ſeinen Einzelnheiten bis zum Dahinſcheiden Chlorindens. 

In ſeinem Orpheus begleitet er die Weigerung Charons, 
Orpheus in den Hades zu geleiten, mit Rohrinſtrumenten, des 
letztern Geſang aber mit der Zither und einem Flötenwerk und 
er unterbricht ihn mit inſtrumentalen Zwiſchenſpielen, die von 
Violinen, dann von zwei Cornetts und endlich durch die Doppel— 
harfe ausgeführt werden. Vor dem Abſchluß des letzten Verſes 
treten mit dem Baß drei Violinen ein und begleiten das Ent— 
ſchlafen Charons mit leiſe gehaltenen Akkorden. 

In kurzer Zeit wurden dieſe Muſikdramen außerordentlich 
beliebt, die großen Städte Italiens beeilten ſich, gleichfalls den 
Genuß derſelben ſich zu verſchaffen. Schon 1601 wurde Peris: 
„Eurydice“ in Bologna und ſeine „Dafne“ 1604 in Parma 
aufgeführt. Girolamo Giacobbi, Quagliati, Marco da Ga- 
gliano werden weiterhin genannt, die neben Monteverde in 
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verſchiedenen Städten ihre Muſikdramen aufführten und bereits 
1637 hatte Venedig ſeine ſtehende Bühne. Dadurch nament- 
lich wurde der Eifer der Komponiſten immer ſtärker angeregt, 
ſich dem dramatiſchen Stil zuzuwenden, und es werden eine 
lange Reihe von Meiſtern genannt, die in der Zeit von 1635 
bis gegen Ende des Jahrhunders in Italien auf dieſem Gebiet 
thätig waren, wie: Benedetto Ferrari, Franc. Cavalli, 
Marc. Antonio Ceſti, Franc. Luzzo, Caſpar Sar— 
torio, Rovettino, Giovanni Legrenzi, Carlo Pala— 
vieini, Paliardi, Zanettini, Toſi, Degli Antoni, 
Baſſani, Agostini, Ruggieri und a. 

Franceſo Cavalli iſt hervorzuheben, als derjenige, bei 
welchem die Arie ſchon am weiteſten entwickelt iſt. Seine Oper 
„Xerxes“ (Serſe) gefiel fo, daß er in Folge deſſen durch Kar— 
dinal Mazarin veranlaßt wurde, ſie auch in Paris aufzuführen 
bei den Vermählungsfeierlichkeiten Ludwigs XIV. 

Vorwiegend bezeichnete man dieſe muſikaliſchen Dramen immer 
noch mit: Tragedia, Melodrama, Drama per muſicam, 
Tragicomedia u. ſ. w. Erſt als bei erfolgter Ausbildung auch 
der andern dramatiſchen Formen: des Oratoriums, der 
Paſſionsmuſik, des Kirchenkonzerts und der Cantate 
eine ſtrengere Scheidung nothwendig wurde, bürgerte ſich die 
Bezeichnung Opera (in muſica) für die geſungene Tragoͤdie, 
das Muſikdrama allmählich ein. In der zweiten Hälfte des 17. 
Jahrhunderts ſchon finden wir dieſe Bezeichnung, aber erſt in 
der letzten Hälfte des nachfolgenden wurde ſie allgemeiner. 

Auch den Anfängen der komiſchen Oper begegnen wir 
bereits in jener Zeit; die Muſik hat aber natürlich nur noch ge- 
ringern Antheil dabei, als an der ernſten. 

Schon die geiſtlichen Schauſpiele machte das Volk, als es 
ſich derſelben bemächtigte, zum Tummelplatz der ausgelaſſenſten 
Laune. Es übte ſeinen Witz an allem, was ihm dazu geeignet 
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ſchien; ſchonte weder die Gewaltigen der Erde, noch die eignen 
Genoſſen; Ritter und Geiſtliche wurden eben ſo verhöhnt wie 
Jude und Türke, und ſcherzhafte, oft ganz ausgelaſſene Lieder 
und burleske Scenen fanden nicht nur in den Dramen, ſondern 
ſelbſt in den geiſtlichen Spielen Eingang. Hauptſächlich das 
Derbkomiſche nur machte Wirkung. 

Nach Arteaga’) ahmte Melani in dem Drama: Il Po— 
deſta di Celoniala die Stimmen einer ganzen Reihe von Thieren 
| 
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nach. Nach dem Bericht desſelben Autors über die bereits er— 
wähnte Komödie: Anfiparnaſſo von Orazio Vecchi, die 
1597 in Venedig zur Aufführung kam, kann man ſie als eine 
Art komiſche Oper betrachten; darnach ſind in ihr alle komiſchen 
Perſonen der Volksſpiele: Pantalon, Harlekin, Brigella und neben 
ihnen der Capitain Cardano, ein Spanier, eingeführt, und ſie 
reden kaſtilianiſch, bologneſiſch, italieniſch und he— 
bräiſch, was natürlich zu mancherlei auch muſikaliſch komiſchen 
Effekten Veranlaſſung gab. Doch ſcheint dieſer Verſuch nicht 
weitere Nachahmung gefunden zu haben. Die Muſiker von Be— 
deutung wandten ſich hauptſächlich der ernſten Oper zu, die von 
jetzt ab, mehr nationalem Bedürfniß entſprechend, in Frank— 
reich, Italien und in Deutſchland weiter gebildet wurde. 


1) Le revoluzioni del teatro musicale italiano della sua ori- 
gine sin'al presente 1783. 
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Zweites Kapitel. 


Die weitere Ausbildung der Oper in 
Italien und Frankreich. 


n Italien wurde die weitere Entwickelung der 
O per hauptſächlich ebenſo durch die äußere Schau— 
ſtellung wie durch die dem Italiener angeborne 
Luft am rein ſinnlichen Klange der Singſtimme be= 


bedingt. 

Vorwiegend, faſt ausſchließlich bildeten mythologiſche Stoffe, 
oder doch ſolche aus der Welt der Heroen und des grauen Alter— 
thums ſtammende, die Grundlage und ſie machten einen allmählich 
immer höher anwachſenden Luxus der Ausſtattung nöthig. Die 
Darſtellung der Opern Orpheus, Semele, Heracles, 
die beiden Iphigenien, Medea, Armida, Amphion, 
Idomeneo, Telemach, Phaeton, Semiramis, Al- 
ceſte, L'innocenza giuſtificata, Antigone, Ariadne, 
Thetis, Penelope, Merope, Demophon, Deme— 
trius, Hannibal und die ähnlichen ſtellten immer mehr ere 
höhte Anforderungen an die Kunſtfertigkeit des Maſchiniſten, des 
Malers und Dekorateurs; ſo entſtanden jene auf der Bühne 
mit großem Pomp und Glanz ausgeführten Darſtellungen, 
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über welche die Zeitgenoſſen mit oft enthuſiaſtiſchen Beſchreibungen 
berichten. Die äußere Ausſtattung wurde bald ſo zur Haupt— 
ſache, daß häufig wol die dieſelbe ausführenden Künſtler, nicht 
aber auch Dichter oder Komponiſten namhaft gemacht wurden. 

Damit ſie nicht hinter dieſer äußern Ausſtattung zu weit 
zurückblieb, mußte die Muſik gleichfalls mit ihren ſinnlich wirk— 
ſamſten Mitteln mit eingreifen. Die italieniſche Sprache aber 
begünſtigte ein foldes Beſtreben ungemein, namentlich das Ueber— 
gewicht, das bei ihr die klaigvollſten Vokale gewinnen, verleitete 
zu der emſigen Ausbildung des Koloraturgeſanges neben der 
ſüßen, ebenſo reizvoll wirkenden Cantilene' und fo machte 
ſich nur zu bald in der italieniſchen Oper das Beſtreben 
nach Erreichung rein ſinnlich wirkender Klangeffekte, die ganze 
Entwickelung unterbrechend, geltend. 

Kaum war hier der äußerſte Organismus für die Muſik— 
geſtaltung der Oper feſtgeſetzt, jo nahm auch die Zahl der Kom— 
poniſten, welche die Wahrheit des dramatiſchen Ausdrucks in 
vollendeter Kunſtform erſtrebten, ohne ſich durch die Bedürfniſſe 
der äußern Schauſtellung oder nationaler Eigenthümlichkeiten 
beirren zu laſſen, allmählich immer mehr ab. 

Die Muſik zur italieniſchen Oper verfiel nur zu 
bald den andern Mächten der theatraliſchen Darſtellung, ſie 
nahm nur das auf, was ſich ebenſo ſinnlich wirkſam erweiſt, wie 
„Dekoration, Maſchinerie und Koſtüm“: dieklangvolle Can— 
tilene neben dem bunt und wirkſam kolorirten Geſange und 
dem reizvollern Klang der Soloinſtrumente. Anfangs behält 
dabei immer noch das Rezitativ höhere dramatiſche Bedeutung, 
nimmt aber dann mehr den Charakter konventioneller Unter— 
haltung an. 

Für die Weiterbildung der Arienform war Giacomo 
Cariſſimi (um 1604 zu Marino im Kirchenſtaat geboren, 
ſeit 1628 in Rom Kapellmeiſter an der San Apollinari Kirche, 
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als welcher er 1674 ſtarb) erfolgreich thätig. Er hat zwar, 
wie es ſcheint, keine Opern komponirt, nur durch ſeine Kammer- 
kantaten, wie auch durch ſeine Oratorien gewann er be— 
deutenden Einfluß auf die Entwickelung des dramatiſchen 
Stils, indem er mehr noch wie ſeine Vorgänger Rezitativ, 
und Cantilene ſchied und in der letztern die Arienform ſchon 
mehr herausbildete. Das Rezitativ verliert etwas an der 
Gewalt, welche es noch bei Monteverde hat, aber e8 ijt 
doch immer noch bedeutend genug, um nicht in konventionellen 
Formeln ſich zu verflachen. 

Selbſtverſtändlich führte Cariſſimi in dieſe Richtung auch 
ſeine Schüler Baſſani, Buononcini, Ceſti und 
Aleſſandro Scarlatti ein und beſonders des letztern 
Arbeiten ſollten in Bezug hierauf entſcheidend werden. 

Aleſſandro Scarlatti (geb. 1649, geſt. 1725) war 
zugleich auch ein bedeutender Kontrapunktiſt, er ſchrieb als ſolcher 
eine ganze Reihe von kirchlichen Werken aller Art im ftrengern 
Kirchenſtil, der ſich noch vielfach an den alten Kirchenhymnus 
anlehnt. Der Meiſter ſoll die Meſſe hundert Mal komponirt 
haben und während die andern, ebenfalls wie er auf dem 
dramatiſchen Gebiet thätigen italieniſchen Meiſter allmählich dem 
Opernſtil auch Einfluß auf die Beſondersgeſtaltung des Kirchen— 
ſtils geſtatteten und dieſen dadurch verflachten, iſt bei Scar— 
latti das Umgekehrte der Fall, er, wie eine Reihe ſeiner un— 
mittelbaren Nachfolger, führten dem Opernſtil in ihrem kirch⸗ 
lichen Kontrapunkt reinigende Elemente zu. 

In dieſem Sinne ſtellte Scarlatti zunächſt den Organis⸗ 
mus für die Arie feſt, hauptſächlich mit Hilfe ſeiner fontra- 
punktiſchen Kunſtfertigkeit. Er kommt dabei noch nicht zu jener 
ſchwungvollen, weiten Melodik der ſpätern Neapolitaner, die wir 
auch bei einem der bedeutendſten deutſchen Vertreter dieſer Rich- 
tung — Gluck — bewundern: ſeine Melodien ſind vielmehr 
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aus kürzern Motiven thematiſch entwickelt und fie werden haupt= 
ſächlich nur durch die bedeutende harmoniſche Grundlage, welche 
ihnen der Meiſter gibt, zu einem größern und breitern Ganzen 
vereinigt. : 

Treuer als in ſeinen Rezitativen geht der Meiſter in 
ſeinen Arien dem Wortausdruck nach, den Text in kürzere Phraſen 
zerlegend, für die er die entſprechenden melodiſchen Motive er— 
findet und dann, nicht ſelten in reichem Wechſelſpiel mit ein- 
elnen Inſtrumenten, zur Arie oder zum Duett verarbeitet. Neben 
dem Rezitativ ſind dies die beiden Hauptformen, in denen 
ſich jetzt die Oper entwickelt, der Chor iſt größtentheils ſchon 
aus der Oper hinausgewieſen und nur noch in den Zwiſchen— 
akten — den Inter mezzi — in Thätigkeit. 

Das Rezitativ hat bei Scarlatti bereits jenen Konver— 
ſationston angenommen, der es nur als einen Erſatz für den 
geſprochenen Dialog, nicht aber als eine eigentliche Verſchärfung 
und Erhöhung der dramatiſchen Bedeutung desſelben erſcheinen 
läßt. Freilich hat dieſer ſchon meiſt jedes tiefere Intereſſe an 
ſich verloren. Der Dialog in der italieniſchen Oper jener Zeit 
nimmt jetzt den Charakter des trockenen Berichtes an, der nur 
die verſchiedenen, mehr oder weniger leidenſchaftlichern Gefühls— 
ergüſſe, die in den Arien und Duetten zum Ausdruck 
kommen, einführen ſoll. Dabei bleibt ſelbſtverſtändlich der Muſik 
wenig zu erläutern übrig. Da aber, wo auch hier die Empfin— 
dung ſtärker hervortritt, verſäumen die Komponiſten auch jetzt 
nicht, ihr durch eine Cantilene Ausdruck zu geben, wie 
die frühern Meiſter der dramatiſchen Muſik; bei Scarlatti 
geſchieht dies ſchon in der erweiterten Weiſe der Cavata, oder 
Ca vatine. 

Damit war der Organismus der italieniſchen Oper für 
länger als ein Jahrhundert feſt beſtimmt. Die ſogenannte Da 
Capo-Arie, die aus zwei Theilen beſteht, deren erſter nach Be— 


endigung des zweiten wiederholt wird, fo daß fic) die Form als 
dreitheilig darſtellt, und das ihr ganz gleichgebildete Duett, 
ſeltener Terzett, waren zu Hauptformen der Oper geworden; 
das Rezitativ hatte nur die Verbindung derſelben herzuſtellen. 

Damit wurde Scarlatti der eigentliche Gründer der ſo— 
genannten Neapolitaniſchen Schule, welche nicht nur die 
italieniſche Oper, ſondern auch die Kirchenmuſik in dieſem 
Sinne weiter bildete. 

Auch dieſer die ſeit Einführung des Einzelgeſanges immer 
gewaltiger und ſelbſtändiger ſich geltend machende Melodik zu 
vermitteln, war ſchon das Beſtreben der Meiſter wie Rovetta, 
Marazolli, Ziani, Aleſſandro Stradella, welche 
den Stil der Kammercantate meiſt einfach für die Kirchencan— 
tate acceptirten, während die andern wie Bazatti, Biumi, Bru⸗ 
nelli, Strozzi, Benevoli, Barnabei mehr im ältern Sinne 
weiter kontrapunktirten, bis Scarlatti dieſen Beſtrebungen mehr 
einheitliche Richtung gab, indem er ſie zu vereinigen wußte. 

Mit Leonardo Leo (geboren um 1694) und Francesco 
Durante verliert ſchon der alte Kirchenhymnus ſeine bändigende 
Macht, ſo daß auch ihre kirchlichen Werke mehr ſinnlichen Reiz 
als andächtige Stimmung erzeugen, was in ihren unmittelbaren 
Nachfolgern Nicolo Porpora (16871767), Domenico 
Sarri, Carapella, Giovanni Battiſta Pergoleſe, 
Pasquale Caffaro, Nicolo Jomelli (1714—1784) 
noch vielmehr der Fall iſt; ebenſo wie bei den Neu-Vene— 
tianern: Antonio Lotti (1665-1740), Giovanni 
Carlo Maria Clari, Benedetto Marcello u. a., 
die ſich derſelben Richtung anſchloſſen. 

Die meiſten der vorgenannten Meiſter haben auch Opern 
komponirt und zwar in der angegeben Richtung. 

Leonardo Leo wußte ſeiner reizvollern Melodik in ſeinen 
Opern: „Timocrate (1723), Catone in Utica (1726), 
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La Clemenza di Tito (1735), Demofoonte“, ebenſo 
durch eine gewähltere Harmonik, wie durch die pikantere Inſtru⸗ 
mentalbegleitung nicht nur erhöhtern Reiz, ſondern auch höhern 
Werth zu geben. 

Dieſe italieniſche Oper wurde auch in Deutſchland, Frank— 
reich und England allbeliebt und Nicolo Jomelli, Buo— 
noncini, Clari, Arioſti, Caldara, Porjile, Conti 
waren hier- thätig, fie zu immer höherem Glanz zu bringen. 
Ihre höchſte Ausſtattung erhielt ſie indeß durch deutſche Meiſter, 
aber nicht durch Adolph Haſſe, Carl Heinrich Graun 
und Johann Gottlieb Naumann, ſondern durch jene 
beiden größern, welche überhaupt höchſte entſcheidende Bedeutung 
auf dem Gebiet des Dramatiſchen gewinnen ſollten: Georg 
Friedrich Händel und Chriſtoph von Gluck. 

Um der Arie den höchſt möglichſten Sinnenreiz zu ver— 
leihen, hatte man ſie allmählich mit dem Glanz der reichſten 
Koloraturen und Fiorituren ausgeſtattet; das brillanteſte Figuren— 
werk wurde aufgeboten, den Hörer in den Rauſch ſtaunender 
Bewunderung zu verſetzen. Daher gab die Neapolitaniſche 
Schule auch zur Ausbildung des virtuoſen Kunſtgeſangs der 
namentlich durch die Caſtraten: Seneſino, Bernacchi, Caf— 
farelli, Gaetano, Farinelli (Carlo Broschi), Angelo 
Maria Monticelli, Manzuoli und die Sängerinnen: 
Vittoria Teſi, Fauſtina Bordoni (ſpäter Ehefrau des 
Kapellmeiſter Haſſe), Franziska Cuzzoni (Sandoni), Re⸗ 
gina Mignotti, die Schweſtern Giacomezzi, die Pom— 
peati u. a. höchſte Blüte erreichte. Dabei blieben alle dieſe 
Beſtrebungen, glänzende Wirkung zu gewinnen, auch nicht ein— 
flußlos auf die Entwickelung der Inſtrumentalmuſik; neben 
Arcangelo Corelli (1653-1713) glänzten Franz Ge- 
miniani (1680 —1762), Ant. Vivaldi, Gius. Tartini, 
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Nardini, Pugnani, Antonio Lolli ſchon im vorigen 
Jahrhundert und früher als große Geiger. 

Joſeph Adolph Haſſe (1699-1783) iſt als der 
reinſte Vertreter jenes Stils zu bezeichnen, der nur auf Wirkung 
durch die äußerlichſten ſinnlich reizvollſten Mittel berechnet iſt, 
der nur rühren oder aufregen will. Bei den frühern Vertretern 
des italieniſchen Opernſtils hat die Koloratur immer nur noch 
vorwiegend die Bedeutung als Schmuck für die breite, über 
einem gefeſtigten harmoniſchen Bau ſich erhebende Cantilene. 
Haſſe dagegen erhebt die Koloratur im Grunde zur Hauptſache; 
ſeine Cantilene iſt eben ſo kurzathmig, wie ſein harmoniſcher 
Apparat dürftig. Dieſer beſchränkt ſich in der Regel auf Tonika 
und Dominant; nur wenn der zweite Theil der Arie wie 
gewöhnlich der Molltonart angehört, geſtattet er ſich etwas 
größern harmoniſchen Luxus, ebenſo wie in dem ſogenannten 
Crescendo (auch Stretta genannt), das er ziemlich ſchablonenhaft 
jeder Arie anhängt. Die Rezitative ſind meiſt charakterlos, 
rein konventionell deklamirend und dem entſpricht auch die In— 
ſtrumentation, deren Schwerpunkt im Streichquartett liegt, ſo 
daß Oboen, Flöten und Fagott meiſt nur dieſe unterſtützend ſich 
anſchließen. Nur die Hörner oder Trompeten werden manchmal 
mit kleinern Motiven ſelbſtändiger eingeführt. Zu irgend welcher 
größern Selbſtändigkeit gelangt ſelten ein Inſtrument bei ihm. 

Muſikaliſch werthvoller find die Opern von Carl Hein⸗ 
rich Graun (1701-1759) nicht in den Rezitativen, die ſich 
nicht oder doch nur ſelten über die übliche Weiſe erheben; ſie 
ſind meiſt ebenſo trocken wie dieſe und auch Graun eilt, in 
den bequemſten Intervallen deklamirend, ſo raſch als möglich 
den Arien zu. Dieſe aber werden über einer mehr gefeſtigten 
harmoniſchen Grundlage aufgebaut und erhalten dem entſprechend 
auch mehr gefeſtigte melodiſche Geſtaltung. Sie bezeugen es, 
daß der Meiſter auch auf dem Gebiet des deutſchen Liedes 
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heimiſch iſt. Ihr Periodebau iſt weit abgerundeter und breiter 
und mehr in ſich abgeſchloſſen als bei Haſſe, und wenn auch 
Graun noch vorwiegend nur auf die Sinne damit wirkt, fo 
finden ſich doch Stellen in ihnen von größerer Gewalt des dra— 
matiſchen Ausdrucks. Dieſe ganze Art die Arie zu konſtruiren 
und auszuſchmücken erinnert ſchon an die Weiſe Glucks, mit 
welcher dieſer Meiſter der italieniſchen Oper höchſte Bedeutung 
verleihen half. 

Mitten inne zwiſchen Haſſe und Graun ſteht Johann 
Gottlieb Naumann (17411801). Ohne den Opernſtil 
in der Weiſe Haſſes zu verflachen, erlangt er doch auch nicht 
die größere Gewalt des dramatiſchen Ausdrucks wie Gluck. 
Er hatte auch ſo viel kontrapunktiſche Fertigkeit ſich angeeignet, 
daß er ſelbſt auf dem Gebiet der Kirchenmuſik erfolgreich thätig 
ſein konnte. Dabei aber war er mehr dem Sentimentalen als 
dem Heroiſchen zugewandt und fand wol für jenes den ent— 
ſprechenden Ausdruck, nicht aber eigentlich für dies. Seine 
Melodien find ſangbar und weich, dabei nicht flach und fie er— 
halten auch durch eine reichere harmoniſche Unterlage, die nicht 
ſelten kunſtvoller ausgeführt iſt, höheren Werth; allein dramatiſch 
bedeutſam ſind ſie nicht. 

Außer dieſen Meiſtern iſt auch noch Agoſtino Steffani 
zu nennen, der in dieſem italieniſchen Opernſtil Bedeutendes leiſtete, 
namentlich weil er damit auf Händel einflußreich wirkte. Auch 
er war ein bedeutender Kontrapunktiſt und ſeine Melodie iſt 
daher noch weit mehr gefeſtigt, als die der bisher genannten 
Italiener und auch der deutſchen Meiſter. Dabei zeigen ſeine 
Rezitative ebenfalls größere Sorgfalt und wir begegnen in 
ihnen ſchon mehrfach einzelnen Wendungen, namentlich in den 
Schlußfällen, die ſeitdem ſtereotyp für das Rezitativ geworden ſind. 

Ihre höchſte Ausbildung ſollte die italieniſche Oper, 
wie erwähnt, in jenen beiden deutſchen Meiſtern finden, von 


denen der eine den Organismus der modernen Oper, der andere 
den des Oratoriums daraus herleitete: Händel und Gluck. 

Georg Friedrich Händel (geboren 1685, geſtorben 
1759) war in der deutſchen Organiſtenſchule erzogen und dort 
auch mit dem deutſchen Kontrapunkt bekannt und vertraut ge— 
worden und als er dann nach Hamburg kam (1703) und 
hier auch die italieniſche Oper kennen lernte, gab er ſein 
ernſteres Kunſtſtreben nicht auf, das zugleich an der franzöſiſchen 
Oper, die hier gleichfalls Pflege fand, wie an den Opern von 
Reinhard Keiſer, in denen die mehr deutſche Muſik herrſchte, 
neue Anregung und Nahrung fand. Namentlich unter dem 
Einfluß der letztern Richtung entſtand auch Händels erſte 
Oper „Der in Krohnen erlangte Glücks-Wechſel, 
oder Almira Königin von Kaſtilien“. Die weit bedeutendere 
Harmonik, über welche Händel verfügt, gibt ſeinen Rezitativen 
in dieſer Oper eine viel größere Wirkung, als die von Keiſer 
haben; Händel deklamirt überall den Text fein interpretirend 
und mit wirkungsvollen entſprechenden Intervallen. Bei ſeinen 
mehr nach italieniſcher Weiſe geſungenen Arien übernimmt 
in der Regel ein charakteriſtiſch geführtes Soloinſtrument die 
nähere Erläuterung und einzelne Stimmungen zeichnete er 
wie in ſeiner reifſten Zeit, wie z. B. die Arie des Ferdi- 
nando „Der kann im Blitz und Donner lachen“. Die Oper 
enthält auch ein äußerſt charakteriſtiſch gehaltenes Duett zwiſchen 
Almira und Fernando: „Spielet, ihr blitzenden Augen, 
mit mir!“ Endlich erlangt auch der Chor in dieſer Oper ſchon 
eine ſorgfältigere Behandlung, als in den meiſten andern italie— 
niſchen Opern. 

In der erſten Oper, die er in Italien ſchrieb (1707), 
„Rodrigo“ macht ſich bereits der Einfluß des wunderbaren 
Landes geltend, allein nur in ſofern, als er der Melodik des 
Meiſters erhöhten Reiz gab. Er hält bei ſeinen Arien zunächſt 
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noch die knappe Form des Liedes feſt, das er durch Wiederholung 
des Vorderſatzes und des Nachſatzes des erſten Theils erweitert; 
der zweite Theil, den er ebenſo in der Parallel-, wie in der 
Dominant⸗Tonart einführt, wird dadurch zum Mittelſatz, daß 
er nach Einführung desſelben den erſten Theil wiederholt. Da 
er ſeine Melodien zugleich weit mehr im Sinne der Charaktere 
und der Situation erfand und ſie zugleich dem entſprechend 
auch inſtrumental bedeutſamer auszuſtatten verſtand, als die 
meiſten ſeiner Zeitgenoſſen, fo machten ſeine Opern ſelbſtverſtänd⸗ 
lich gerechtes Aufſehen auch in Italien. Dieſe feinere Charakter- 
zeichnung wird noch augenfälliger in den nächſten ſeiner Opern 
„Agrippina“ (1708); es werden ſchon bedeutende vocale 
und inſtrumentale Mittel aufgeboten, um die ſtolze, ihrer 
Hoheit immer bewußte römiſche Kaiſerin Agrippina vor der 
nur von den übermüthigſten Lebensluſt erfüllten Poppea auszu⸗ 
zeichnen. Das gilt ebenſo von ſeiner Oper „Rinaldo“, die er 
in London, wo er im Spätherbſt 1710 eintraf, ſchrieb und die 
am 24. Februar 1711 zum erſten Mal dort aufgeführt wurde. 

Rinaldo brachte ihm im Text ſchon bedeutendere Perſönlich— 
lichkeiten und Situationen zu ſchildern und er führte die neuen 
Aufgaben mit genialer Kraft aus. Der Stoff behandelt be— 
kanntlich dieſelbe Epiſode aus der Kreuzfahrt des Gottfried 
von Bouillon, die auch der „Armida“ von Gluck zu 
Grunde liegt und die einzelnen Perſonen und Situationen ſind 
fo treu geſchildert, wie es eben der ganze Organismus der da— 
maligen italieniſchen Oper zuließ, fo daß mit dieſer Oper ſchon 
Händel das höchſte Kunſtwerk geſchaffen hat, was auf dieſem 
Boden erwachſen konnte; er hatte den Organismus der italieni— 
ſchen Oper ſeiner Zeit mit dem Inhalt erfüllt, welcher der Denk⸗ 
und Empfindungsgehalt dieſer Zeit war, und ihr damit die 
vollkommene Kunſtgeſtaltung gegeben, die ſie überhaupt erreichen 
konnte; ſeine ſpätern konnten ſich nur wenig noch darüber 
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erheben. „Il paſtor fido“ (1712), „Theſeus“ (1712), 
„Amadigi“ (1715), „Radamiſto“ (1720), „Muzio 
Scävola“ (1721), „Floridante“ (1721), „Ottone“ 
(1722), „Flavio“ (1723), „Giulio Ceſare“ (1724), 
„Tamerlan“ (1724), „Rodelinde“ (1725), „Scipio“ 
(1726), „Aleßandro“ (1726), „Admeto“ (1727), „Ri⸗ 
cardo Seroe“ (1728), „Tolomeo“ (1728), „Lothario“ 
(1729), „Parthenope“ (1730), „Poro“ (1731), „Ezio“ 
(1731), „Soſarme“, „Orlando“ (1732), „Ariadne“ (1733), 
„Paſtor fido“ (1734) neu bearbeitet, „Ariodante“ (173, 
„Alcino“ (1735), „Faramondo“ (1737), „Serſe“ (1738), 
„Imeneo“ und „Deidania“ (1740) find nur durch die 
größere oder geringere Wirkſamkeit, zu welcher er den feſtſtehenden 
Apparat ausſtattete, unterſchieden. 

Julius Cäſar zeichnete ſich namentlich durch eine reiche 
und ſehr charakteriſtiſche Inſtrumentalbegleitung aus; während 
„Orlando“ durch die überaus feine Charakteriſtik der einzelnen 
Perſonen und Situationen mehr intereſſirt, ebenſo wie „Poro“ 
oder „Ezio“. 

Durch die hohe Meiſterſchaft, mit welcher Händel die Form 
der italieniſchen Oper behandelte, hat er ihr höchſte Ausge— 
ſtaltung gegeben; aber das konnte doch nur von zeitlichem Werth 
bleiben. Nach dieſer Seite war ſie nicht weiter fort zu ent— 
wickeln. Sie mußte eine Umformung erfahren, wie ſie jener 
andere deutſche Meiſter vornahm, Chriſtoph von Gluck, 
der gleichfalls erſt zwanzig Opern im Stil der alten italieniſchen 
Oper ſchrieb, ehe er den neuen daraus konſtruirte. 

Händel aber erweiterte die Formen der alten italieniſchen 
Oper in ſeinem gewaltigen Geiſt und ſtellte damit den Organis— 
mus des Oratoriums feſt. 

Auch Chriſtoph Willibald von Gluck (1714 bis 
1787) hatte ſeine erſten Anregungen zur Muſik im Kirchendienſt 
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erhalten, aber doch unter andern Bedingungen. Der prote— 
ſtantiſche Meiſter iſt in der ſtrengen Organiſtenſchule erzogen 
und gab ſeine kunſtvolle Technik auch nicht auf, als er ſich der 
Oper zuwandte. Das aber iſt es, wodurch ſich die italieniſchen 
Opern Händels hauptſächlich von den früheſten Glucks unter— 
ſcheiden. Die eigene Art des katholiſchen Kultus und der ſie 
begleitenden Muſik hatte ihm früh mehr das ſinnliche reizvolle 
Element derſelben näher gelegt und auch ſein weiterer Lebens— 
und Bildungsgang führte ihn in dieſer Richtung weiter. In 
Italien war durch vier Jahre Sammartini ſein Lehrer und 
deſſen Unterweiſung beſchränkte ſich wol hauptſächlich darauf, 
ihn mit den ſchlagendſten dramatiſch wirkſamſten Mitteln muſi⸗ 
kaliſchen Ausdrucks bekannt zu machen, das bezeugen ſchon ſeine 
erſten Opern. 

So wirkſame Cantilenen, wie Gluck hier ſchon ſchreibt, 
finden wir bei Händel kaum, oder doch nur ſehr ſelten. Des 
Meiſters Arien ſind mehr liedmäßig konſtruirt, aus einzelnen, 
meiſt kurzen Motiven zuſammengeſtellt und ſehr kunſtvoll zu— 
ſammengefügt. Gluck berechnet ſeine Arien vielmehr darauf, 
den Klang der Stimme zu höchſter reizvoller Entfaltung zu 
bringen; ſie erheben ſich meiſt zu großem Schwunge in breit 
austönendem Geſange. 

Die bekannt gewordenen Arien aus ſeiner Oper „Artamene“ 
haben die Da Capo-Form und zeigen eine ganze Reihe 
typiſcher Phraſen der ganzen Richtung; doch iſt ihnen dabei ein 
gewiſſer individueller Zug eigen, der den jungen Tondichter als 
Deutſchen kennzeichnet. Wenn der Ausdruck auch nicht geradezu 
im Widerſpruch mit dem Text ſteht, ſo iſt er doch noch zu kon— 
ventionell, um höher zu intereſſiren. 

Nach dieſer Seite zeigt ſchon die Oper „La Semiramide 
riconnosciuta“ (1748), in welcher auch einzelne Arien 
inſtrumental ſorgfältiger ausgeführt ſind, einen Fortſchritt. In 
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„Telemacco“ (1750) aber hat er die Grundzüge des echt 
dramatiſchen Kunſtwerks, zu welchem er die Schablone der 
italieniſchen Oper fünfzehn Jahr ſpäter umgeſtaltete, mit ſicherer 
Hand ſo feſt vorgezeichnet, daß man ſich wundert, ihn ſo bald 
von dem hier eingeſchlagenen Wege wieder abirren zu ſehen. 
Einzelne Partien aus dieſer Oper nahm er ſpäter wieder auf, 
wie noch gezeigt werden ſoll. 

In „La Clemenza di Tito“ (1751) wandte er fic) zwar 
dem alten Stil wieder zu, aber doch blieb dieſer erſte Verſuch 
ihn umzugeſtalten nicht einflußlos, was namentlich einzelne 
Arien und Rezitative bezeugen. 

In derſelben Richtung ſind auch die folgenden Opern: 
„Il Trionfo di Camillo“ und „Antigone“ und das 
Paſtorale „La Danza“ gehalten. „L'innocenza giuſti⸗ 
ficata“ dagegen iſt wieder bedeutſamer, weil hier wieder ſtarke 
und lebendige Empfindungen muſikaliſch auszutönen ſind, was 
ſchon der Ouverture höhern Reiz verleiht; einzelne Arien 
aber werden bereits zu Ausdrucksformen leidenſchaftlicher Em— 
pfindungen, und ſie charakteriſiren zugleich trefflich Perſonen und 
Situationen. 

Auch von ſeinen übrigen Opern wie „Il Repaſtore“ 
(1756), die Serenata: „Tetide“ oder „Il Trionfo di 
Clelia“ gilt dasſelbe; fie zeigen, daß er immer energiſcher be⸗ 
ſtrebt iſt, in dieſem Sinne den Formalismus der italieniſchen 
Oper neu zu geſtalten. Er pflegt mit beſonderm Eifer die 
einheitlicher entwickelte, mehr kunſtvoll gebildete und daher 
inhaltreiche Cantilene neben der nur ſinngemäß eingeführten und 
dem ganzen Organismus eingepaßten Koloratur, der text⸗ 
mäßigen Deklamation, reichern Harmonik und zum Theil 
auch glänzendern Inſtrumentation und er findet daran ſolch 
Gefallen, daß er an dieſer Weiſe noch feſthielt, als er ſchon mit 
Orpheus ſeine Reform begann. 
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Da für dieſe der Einfluß der franzöſiſchen Oper mit 
entſcheidend wurde, iſt es nöthig, auch ihre Entwickelung noch 
etwas eingehender zu betrachten. 

Dieſe gieng ganz direkt aus dem im Anfange des ſech— 
zehnten Jahrhunderts am franzöſiſchen Hofe ſo beliebten Ballett 
hervor. Wol waren auch in Frankreich in früheren Jahr— 
hunderten ebenſo wie in Italien und Deutſchland 
geiſtliche und weltliche Spiele beim Volk beliebt, und dieſe 
nahmen bei den Trou veères im zwölften Jahrhundert ſchon 
als Paſtorales mehr künſtleriſche Form an, wie die von 
Adam de la Hale (um 1240 geboren, geſtorben 1286) 
hinterlaſſenen Werke der Art bezeugen. Seinem „Jus de Robin“ 
liegt eine höchſt einfache Begebenheit zu Grunde, die aber ſehr 
beliebt geweſen zu ſein ſcheint, da ſie häufig behandelt wurde. 
Eine junge Hirtin — Marion — wird von einem jungen Ritter 
— Aubert — mit Liebesanträgen hart beſtürmt, allein ohne 
Erfolg; die ländliche Schöne bleibt ihrem geliebten Robin — 
einem Hirten — treu, ſo daß der Ritter für jetzt ſeine Werbung 
aufgeben muß und abzieht, während Robin herbei eilt und hoch 
erfreut über die Treue ſeiner Marion die Nachbarn zum Tanz 
und wol auch zu ſeinem Schutz herbeiruft. Aber ehe dieſe noch 
herbei kommen, iſt auch der Ritter zurückgekehrt, um ſeine 
Werbung zu erneuern; und da er wieder abgewieſen wird, hebt 
er die Hirtin gewaltſam auf das Pferd, nicht ohne vorher den 
jungen Hirten Robin gehörig durchgeprügelt zu haben. Dieſem 
kommen zwar nunmehr die Nachbarn zu Hilfe, allein nur um 
mit ihm zu ſchreien und zu lamentiren, ohne ernſtliche Schritte 
zur Befreiung der geraubten Marion zu unternehmen; dieſe weiß 
das Herz ihres Räubers zu rühren, daß er ſie wieder frei läßt, 
worauf ſie in die Arme ihres Bräutigams eilt; unter Geſang 
und Tanz ſchließt das Stück ab. 

In einem andern derartigen Spiel: Le jus Adam, 
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ſchildert der Dichter ſein eigenes häusliches Unglück. Lieder und 
mehrſtimmige Tonſätze bilden den muſikaliſchen Theil dieſer 
Spiele, in der mehr oder weniger gelenkigen Art der Ausfüh⸗ 
rung jener Zeit. 

Für die Ausbildung des dramatiſchen Stils waren ſie ebenſo 
wenig von größerem und entſcheidenderem Einfluß, als die ähn— 
lichen Spiele in Deutſchland und Italien. 

Die franzöſiſche Oper gieng vielmehr ganz direkt aus 
jenen Balletten hervor, die einen beliebten Theil der am 
franzöſiſchen Hofe gefeierten Feſtlichkeiten aller Art bildeten, und 
ſie gaben der Muſik einen ſpezifiſchen, von dem der italieniſchen 
weſentlich verſchiedenen Charakter. Die Muſik jener Schäfer— 
ſpiele iſt durchaus in der Weiſe gehalten, wie die der italie— 
niſchen und deutſchen Spiele, während die zur franzöſiſchen 
Oper von vorn herein, dem Tanz entſprechend, eine pikan— 
tere Rhythmik erſtrebt und Melodie und Harmonie dem ent— 
ſprechend weniger ſorgfältig behandelt, als die deutſche und 
italieniſche. 

Dieſe Ballette waren nicht etwa nur aus Einzeltänzen 
und mimiſch plaſtiſchen Gruppen zuſammengeſtellte Darſtellungen, 
ſondern ſie waren auch mit Dichtung und Geſang verbunden 
unter ſelbſtverſtändlicher Begleitung von Inſtrumenten aller Art. 
Man darf ſie als Ausläufer der Tourniere anfehen', der ritter— 
lichen Paſſionen des Alterthums, die im Laufe der Zeit zu den 
ſogenannten Karouſſels (Scheintournieren und wirklichen Spielen) 
umgeſtaltet und mit abenteuerlichen phantaſtiſchen Aufzügen ver⸗ 
bunden worden waren. Ihnen wurde dann unter der Bee 
zeichnung Inventionen oder Maskeraden eine be— 
ſtimmte Handlung zu Grunde gelegt, und daraus ent⸗ 
wickelten ſich die Ballette, in denen mit dem Tanz auch 
Dialog, Einzelgeſänge und Chore ſich vereinigten. 
Zur Feier der Hochzeit des Herzogs von Joyeuſe mit Made⸗ 
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moiſelle le Vaudemont 1581 wurde ein Ballet comique de la 
rayne remplide diverses divises, mascara des chanson de 
musique et autres gentilleses von Baltazarini mit Muſik 
von Beaulieu und Salomon (Muſikern der königlichen 
Kapelle) ausgeführt. Ihm folgten die Balletts héroiques 
und historiques und aus dieſen bildeten die franzöſiſchen 
Komponiſten, namentlich Jean Baptiſte Lully, die fran⸗ 
zöſiſche Oper. Lully iſt in Florenz 1633 geboren, aber 
ſchon als dreizehnjähriger Knabe war er nach Paris gekommen 
und hatte als Küchenjunge im Hofhalt der Schweſter des Königs 
Mademoiſelle de Montpenſier Aufnahme gefunden. Seine muſi⸗ 
kaliſche Begabung veranlaßte, daß er ſpäter unter die Vio— 
liniſten des Königs aufgenommen wurde, und bereits 1652 hatte 
er die Gunſt des Königs Ludwig XIV. in ſolchem Grade er— 
worben, daß dieſer ihn zum Generalinſpektor ſeiner Violiniſten 
machte und ihm die Errichtung eines zweiten Streichorcheſters 
(die petits violons) geſtattete. 1653 wurde er Komponiſt der 
Inſtrumentalmuſik, 1661 Oberintendant der Kammermuſik und 
1671 mußte ihm der Abbé Perrin das ihm 1668 ertheilte 
Privilegium zur Errichtung einer königlichen Akademie der Muſik 
in Paris zur Pflege der dramatiſchen Muſik überlaſſen; damit 
beginnt die Entwickelung der franzöſiſchen Oper in der 
angedeuteten Richtung. 

Abbé Perrin hatte bereits im April 1659 ein von ihm 
gedichtetes Schäferſpiel „La Paſtorale“, zu welchem Robert 
Cambert — Organiſt an der Kirche St. Honors — die 
Muſik geſchrieben hatte, im Landhauſe des Generalpächters de la 
Haye in Iſſy bei Paris und darauf auch am Hofe zu Vincennes 
zur Aufführung gebracht und mit ſo bedeutendem Erfolge, daß 
Dichter und Komponiſt veranlaßt wurden, in dieſer Richtung 
weiter zu arbeiten; allein ſie fanden bereits an Lully, der all— 
mählich ſich in der Gunſt des Königs feſtgeſetzt hatte, ihren heftigen 


Gegner; die Aufführung der von Perrin gedichteten und von 
Cambert in Muſik geſetzten Oper: ,Ariane ou le ma- 
riage de Bacchus“ vermochten beide nicht durchzuſetzen. 
Zwar erhielt Perrin, wie erwähnt, das Privilegium Opern- 
Akademien nicht nur in Paris, ſondern auch in allen andern 
Städten Frankreichs zu errichten, und am 19. März 1671 er⸗ 
öffnete er mit der von ihm gedichteten und von Cambert in 
Muſik geſetzten Oper „Pomona“ die Pariſer „Académie 
de la musique“, allein noch in demſelben Jahre mußte er 
ſein Privilegium an Lully abtreten, der mehrere Monate vor der 
Eröffnung der Akademie bei einem Hoffeſt in den Tuilerien die 
Oper „Pſyche“ hatte aufführen laſſen. Perrin war mit dem 
Marquis von Sourdéac, einem Mitglied der Societät, in Konflikt 
gerathen, was ſeine Ausſchließung zur Folge hatte, wodurch er 
ſich veranlaßt ſah, ſein Privilegium an Lully zu verkaufen, und 
dieſer wußte auch bald vom Könige, unter Annullirung aller 
früher ertheilten, ein neues Privilegium zur Errichtung der 
„Académie royale de musique“ behufs der Pflege 
der franzöſiſchen Oper zu gewinnen. Doch gelang es ihm nur 
nach heftigen Kämpfen mit den Rechtsnachfolgern Perrins ſich 
im Beſitz desſelben zu behaupten. Er eröffnete das von ihm 
errichtete Theater am 15. November 1672 mit „Les Fétes 
de l' Amour et de Bacchus“, einem aus Werken 
verſchiedener Dichter und Komponiſten zuſammengeſetzten Paſticcio, 
nachdem das von ſeinen Gegnern Guichard und Sablidres ge— 
leitete Theater am 30. März 1672 polizeilich geſchloſſen worden 
war. Aber Guichard erlangte 1674 ein neues Privilegium, das 
ihm aber 1678 wieder entzogen wurde, und nun erſt ſah ſich 
Lully im ungeſchmälerten Alleinbeſitz ſeines Privilegiums. Am 
1. Februar 1673 hatte er ſeine erſte Oper „Cadmus“ zur 
Aufführung gebracht; nach Molieres Tode war er unter Sus 
ſtimmung des Königs in das Theater des Palais Royal einge— 
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zogen und hier namentlich verwirklichte er ſeine Ideen zur Neu— 
geſtaltung der franzöſiſchen Oper. An Philipp Quinault 
fand er den Dichter, der ihn dabei wirkſam unterſtützte. Schon 
zu Cad mus hatte dieſer das Textbuch geſchrieben, dieſem folgten 
Alceſte (1673), Theſeus (1675), Carnaval (1675), 
Atys (1676) und Iſis (1677). Zu Pſyche (1678) und 
Bellerophon (1679) ſchrieb ihm Thomas Corneille 
den Text.“ Im folgenden Jahr verband ſich Lully wieder mit 
Quinault, der ihm die Texte zu Perſée (1682), Bhaéton 
(1683), Amadis (1684), Roland (1685), Armida (1686) 
u. a. bearbeitete. 

Dichtung und Muſik verleugnen hier keinen Augenblick den 
Urſprung aus jenen Spielen, die nur zur Ergötzlichkeit und 
Unterhaltung der genußſüchtigen Hofkreiſe aufgeführt worden 
waren. Auch die Oper galt dem Hofe Ludwigs XIV. nur als 
eine Art von beſonderem Vergnügen und dem entſprechend wur— 
den die antiken Stoffe auch behandelt; man machte ſie den 
beſondern Neigungen und Liebhabereien des Hofes dienſtbar und 
und benutzte ſie nicht ſelten zu den plumpſten Schmeicheleien für 
den König. 

Der Dichter ſchlug mehrere Stoffe vor, aus denen der 
König den ihm zuſagenden wählte; der darauf vom Dichter ent— 
worfene Plan der ſpeziellen Bearbeitung unterlag dann der Cenſur 
Lullys, der zugleich die Dekorationen und Tänze beſtimmte. Jetzt 
erſt begann der Dichter mit der Ausführung in Scenen und 
Verſen und nachdem das Textbuch auch noch der Beurtheilung 
der Akademie unterworfen und von dieſer gebilligt worden war, 
begann Lully die Arbeit, während welcher der Dichter noch 
oft durchgreifende und umfaſſende Aenderungen vornehmen mußte. 
Der ſo fertig geſtellte Text bot meiſt nur die an ſich oft recht 
dürftige Grundlage, welche erſt durch die Muſik, die einge— 
ſtreuten Tänze und Märſche und die Dekorationen Reiz erhielt. 


Dabei gewinnt meiſt ſchon die Inſtrumentalmuſik höhern Werth 
als der Geſang. 

Lullys Rezitative erheben ſich nicht viel über die trockenſte 
Notirung der Sprachaccente, ohne beſonders charakteriſtiſche In- 
tervallenſchritte; nur durch den häufigen Taktwechſel erreicht 
er eine etwas lebhaftere Deklamation; bei manchen verändert 
er oft Takt um Takt das Metrum, er notirt den erſten Takt 
im Vier⸗, den zweiten im Dreivierteltakt, den dritten wieder im 
Vier- und den vierten im Dreivierteltakt u. ſ. w., und er dehnt 
dieſen Wechſel des Rhythmus oft auch auf die Arie aus, die 
gleichfalls nur ſelten muſikaliſch tiefer erfaßt iſt. Dazu gaben 
die Texte auch wenig Veranlaſſung, ſie enthalten ſelten mehr 
als witzig zugeſpitzte Sentenzen aus der Lebensphiloſophie 
jener Zeit, oder Liebes- und Lebensregeln, und vertragen daher 
ebenſo wenig die breitere Melodik, wie den leidenſchaftlichern 
Ausdruck italieniſchen Geſanges. Lullys Arien ſind vorwiegend 
im Chanſonſtil gehalten, ſo daß viele von ihnen ohne Weiteres 
auf der Straße ihr dankbares Publikum fanden. Das gilt 
auch von den Chören, in denen uns faſt alle Völker des 
griechiſchen Alterthums vorgeführt werden; aber ſie, wie die 
Nymphen, Najaden, Amazonen, die er gleichfalls ein— 
führt, tragen alle dasſelbe Koſtüm, das ſeiner Zeit. Er hält 
ſie wie ſeine Arien in der knappen Form des Tanzes, aber ſeine 
Arien, Chöre und Ballette, ja ſelbſt Anfänge von Enſemble⸗ 
ſätzen greifen geſchickt in einander zu einem lebendigen Ganzen 
und er ſchuf damit den vollſtändig ausreichenden Apparat der 
franzöſiſchen Opern, den die daneben auch nach dramatiſcher Wahr⸗ 
heit ringenden Meiſter dann zum lebendigen Organismus beſeelten. 

Dabei gewinnt auch das Inſtrumentale ſchon erhöhte Be⸗ 
deutung; Lully ſchreibt nicht Symphonien wie die Italiener als 
Einleitungsſatz, ſondern eine Ouverture (Eröffnungsſtück), die 
zum „Prologue“ gehört. Bei ſeinen Balletten begnügt er ſich 
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häufig mit einem „Prélude“ wie zu „Achille“, das nur aus 
15 Takten beſteht; ja er läßt es ſelbſt nur bei einer aus der 
Wiederholung des einleitenden Akkords durch einige Takte be— 
ſtehenden Intrata bewenden. Das Ballet „Le Temple 
de la Paix“ (1685) hat dagegen eine Ouverture in der 
Form, welche feſtſtehend bei ihm wurde und es auch noch ein 
Jahrhundert hindurch überhaupt blieb. Einem kurzen langſamen 
Satz folgt ein bewegter (-Takt), der weiter ausgeführt wird; 
dieſem folgt dann ein langſamer, worauf der raſche Satz (daher 
Repriſe genannt) meiſt verkürzt wiederholt wird. Ebenſo ſind 
die Ouverturen zu „Iris“, zu „Atys“ oder zu „Armida“ 
angelegt. In der Ouverture zu „Phaston“, zu „Amadis“, 
zu „Bellerophon“ findet kein Taktwechſel ſtatt; der durch dieſen 
herbeigeführte Gegenſatz wird dadurch hergeſtellt, daß im zweiten 
Theil Notengattungen von geringerem Werth verwendet werden. 

Auch bei dem Lul lyſchen Orcheſter bildet das Streich- 
quartett die Grundlage, Rezitativ und Arie ſind meiſt nur mit 
dem Generalbaß verſehen, wurden alſo mit dem Clavicembalo oder 
der Laute 2c. begleitet. Doch erhalten die Arien meiſt eine Bn- 
ſtrumentaleinleitung, die dann auch verkürzt als Poſtludium ver— 
wendet wird. 

Lullys Schüler, ſeine Söhne Louis und Jean Louis — 
Pascal Colaſſe — Marin Marais (16501718) führten 
den ganzen Apparat ſchon etwas weiter aus. Namentlich Marais 
gab der Arie ungleich größere melodiſche Freiheit, er verhalf 
ihr zu größerer dramatiſcher Wahrheit und durch ſeine Inſtru— 
mentation namentlich zu größerer Wirkung. Ihm ſchloſſen ſich 
Desmarets — Charpentier — Gervais — Campra 
— Destouches — Monteclair u. a. an und ſie bildeten 
allmählich den Stil aus, der ſelbſt nicht einflußlos auf die Entwicke⸗ 
lung Joh. Seb. Bachs und auch auf die Glucks geblieben iſt. 

Für die franzöſiſche Oper wurde erſt Jean Baptiſte 


Rameau (1683—1764) wieder durchgreifend bedeutungsvoll, 
indem er mit feinſtem Verſtändniß und großem Geſchick die 
durch die einzelnen Beſtrebungen der genannten Meiſter gewon⸗ 
nenen Erweiterungen und Neuerungen zuſammenfaßt und ſie 


den knappern Formen Lullys aufnöthigt. Namentlich erhalten 


ſeine Arien und Chöre durch die gewaltigere Harmonik, die 
er in ihnen verwendet, bedeutenderen innern Gehalt und erhöhte 
Ausdrucksfähigkeit. Lullys Schüler und Nachahmer waren 
allmählich von dem knappen Formalismus ihres Meiſters abge— 
gangen, zum Theil in dem Beſtreben nach größerer dramatiſcher 
Wahrheit, und ſie hatten ſich dabei mehr dem weitſchweifigeren 
Mechanismus der italieniſchen Oper genähert. 

Rameau dagegen nahm wieder die knappern Formen der 
franzöſiſchen Oper auf, aber er ſtattete ſie zugleich mit den 
reichern Mitteln aus, welche inzwiſchen gewonnen waren, und 
gab ihnen damit höhern dramatiſchen Werth. 

Seine Rezitative zeichnen ſich durch eine ungleich wirkſamere 
Harmonik aus; im übrigen ſchließen ſie ſich ziemlich eng an 
das ,,Recitativ mesure“ Lullys an. Auch die Arien hatte allmäh— 
lich mehr die in der italieniſchen Oper übliche Form angenommen 
und auch ſie führte Rameau wieder auf die knappe Weiſe Lullys 
zurück, indem er ihr zugleich die freiere Melodik mit den reichern 
Mitteln der Melismatik der Italiener einwebte und ſie bedeutender 
harmoniſch ausſtattete. Wo er bewußt den italieniſchen Stil nach- 
ahmt, bezeichnet er eine ſolche Arie als „Air italienne.“ Be⸗ 
ſondere Sorgfalt aber wendet er der Inſtrumentation zu, dieſe 
erhält ebenſo bei den Rezitativen wie bei den Arien weit größere 
dramatiſche Bedeutung und durch die ſelbſtändigere Führung der 
Rohrblasinſtrumente namentlich weſentlich erhöhte Wirkung. Ebenſo 
erhalten die Chöre wie die eingeführten Enſembleſätze durch ihre 
energiſch polyphone Führung größeres Gewicht und werden oft 
hochdramatiſch wirkend. 
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Rameaus Opern erſcheinen demnach als die erſten Ver 
ſuche, den franzöſiſchen Opernſtil Lullys mit dem italieniſchen 
zu verſchmelzen, um auf dieſem Wege den dramatiſchen Stil 
überhaupt zu finden. Daß er mit beiden Stilarten durchaus 
vertraut war, das beweist er durch eine ganze Reihe ſeiner 
Arien, Duette und Chöre. Um indeß eine wirkliche Verſchmelzung 
herbeizuführen, dafür war doch ſeine urſprüngliche Begabung nicht 
neuſchöpferiſch genug. Wie fein er auch in ſeinen Rezitativen 
den Text deklamirt und oft inſtrumental erläutert, es geſchieht 
dies immer noch nicht mit jener urſprünglichen Natürlichkeit, 
welche das Rezitativ auch zur dramatiſchen Macht erhebt; 
es wirkt klangvoller als bei ſeinen Vorgängern und ſelbſt bei 
den Italienern, aber doch noch nicht ſo, um uns einen 
vollen und tiefen Einblick in die Innerlichkeit der handelnden 
Perſonen zu gewähren. 

Die vorwiegend polyphone Führung ſeiner Inſtrumente gibt 
namentlich auch ſeinen Chören eine höhere künſtleriſche Bedeutung, 
als dieſe bei Lully und ſeinen Nachfolgern haben. Nament— 
lich ſein „Zoroaſter“ iſt reich nicht nur an dekorativen Ma— 
lereien, ſondern auch an feinen Zügen mehr individueller Cha— 
rakteriſtik. Beſonders charakteriſtiſche Inſtrumentalſätze enthält 
auch die Oper „Les Indes galantes“, vor allem aber 
iſt „Caſtor und Pollux“ (1737) zu erwähnen, als das 
Werk, in welchem er wol am dramatiſch wahrſten erſcheint; es 
hat ſich auch am längſten in der Gunſt des Publikums ge— 
halten und blieb ſelbſt neben den Opern Glucks noch mehrere 
Jahre auf dem Repertdir der großen Oper in Paris. 

Allein auch in dieſer kommt er nicht über die feine Detail- 
malerei zu einer wirklichen einheitlichen Zeichnung der Charaktere 
oder der Situation hinaus. Der letztern weiß er noch durch 
ſeine inſtrumentalen Malereien einen einheitlicheren Abſchluß zu 
geben, als Lully, aber ſeine Charaktere illuſtrirt er nur 


feiner und ausführlicher, doch ohne die einzelnen Züge zum ein— 
heitlichen Charakter zuſammen zu fügen. 

Dieſe letzte Bedingung ſollte erſt jener deutſche Meiſter er= 
füllen, der ſich ebenſo die Mittel der italieniſchen Oper 
zu unumſchränkter Herrſchaft angeeignet hatte, wie die der fran— 
zöſiſchen, um ſie dann beide nach ſeiner tiefern Erkenntniß des 
dramatiſchen Bedürfniſſes ſich dienſtbar zu machen — Chriſtoph 
von Gluck. Daß ihm Rameaus Beſtrebungen bekannt waren, 
und daß ſie früh ſchon Einfluß auf ſeine eigenen Schöpfungen 
ausübten, das zeigen bereits die früher erwähnten italieniſchen 
Opern des Meiſters: „Telemacco“ — „La Clemenz a 
di Tito“ oder „L'Innocenza giustificata“. 

Neben der ernſten Oper hatte aber auch die komiſche in 
Frankreich ſchon eine eigenartigere Entwickelung gewonnen, als 
die ernſte. Die ſorgfältigere Ausbildung der Sprachaccente im 
Rezitativ, die knappe Faſſung der Inſtrumentalformen, welche 
die franzöſiſche Oper auszeichnete, und vor allem die mancherlei 
reizvollen Verzierungen (Agrements), mit denen die Melodie aus— 
geſtattet wurde, ſind für die komiſche Oper höchſt wichtig und 
als ſich dann ſelbſt das franzöſiſche Rezitativ noch nicht leicht 
und charakteriſtiſch genug für den witzſprudelnden Dialog erwies, 
ſo wurde es einfach herausgeworfen und man ſetzte an ſeine 
Stelle den geſprochenen Dialog. 

Der eigentliche Anſtoß gieng auch hier wieder von Italien 
aus. Die italieniſchen Sänger, welche 1752 nach Paris kamen 
und im Saale der großen Oper komiſche Opern aufführten, 
regten auch die Ausbildung der franzöſiſchen komiſchen Oper an: 
„Laserva padrona“ von Pergoleſe — „Il giona- 
tore“ von Orlandini — „Il maestro di musica“ 
ein Paſticio — „La linta Cameriera“ von Atella 
— „La Zingara“ von Rinaldo da Capua — „II 
paratagio“ von Jomelli — „Iviaggiatori“ von 
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Leo u. a. führten die Buoffoniſten (Les Buoffons) während 
eines zweijährigen Aufenthalts in Paris auf, und mit dem groß⸗ 
artigſten Erfolg. Doch die Anhänger der nationalen Muſik ver⸗ 
banden ſich zu heftiger Oppoſition und es gelang ihnen, nament⸗ 
lich nach dem bedeutenden Erfolge der franzöſiſche Oper: „Titon 
et Aurore“ von Mondonville, es durchzuſetzen, daß die 
Buffoniſten 1754 Paris verlaſſen mußten. 5 

Doch erſt einem Neapolitaner — Egidio Duni (1709) 
gelang es, die Opera buffa mit den Mitteln der nationalfran⸗ 
zöſiſchen Oper jo zu geſtalten, daß fie nun als Opéra 
comique weiter gebildet neben der großen franzöſiſchen Oper 
beſtehen konnte. Zunächſt bot dies neue Gebiet dem ſchaffens⸗ 
luſtigen Dilettantismus ein weites Feld für erfolgreiche Arbeit. 
Die große Oper ſetzte immer nach einen reſpektablen Grad 
von Kunſtfertigkeit in allen Disziplinen muſikaliſcher Wiſſenſchaft 
voraus und die bisher angeführten Opernkomponiſten Frankreichs 
waren auch auf dem Gebiet der Kirchenmuſik erfolgreich thätig. 
Derartige Fertigkeiten erwieſen ſich jetzt bald als unnöthig und 
der unſtreitig bedeutendſte unter den franzöſiſchen Vertretern der 
komiſchen Oper Grétry warnt geradezu die Muſiker von Talent 
viel zu lernen, weil fie nach ſeiner Meinung, damit ihrer Ein— 
bildungskraft, ihrer Phantaſie ſchaden. () 

Pierre Monſigny (auch Moncigni), der unmittelbare 
Nachfolger von Duni, war Dilettant und erwarb innerhalb fünf 
Monaten diejenigen Fertigkeiten, um eine Oper zu ſchreiben: 
„Les Aveux indiserets“, die bei ihrer Aufführung 
(1759) allgemeinen Beifall erhielt und mit ſeinen fernern Opern 
„Le Maitre en Droit et le Cadi dupé“ (1761), 
„On ne s’avise jamais de tout“ (1762), „Le De- 
serteur“ (1772) u. a. half er den Stil der Opéra comique 
mit feſtſtellen. 

Francois André Danican (genannt Philidor) genoß 
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zwar eine muſikaliſche Bildung, allein zu tieferen Studien hatte 
auch er wol wenig Drang und dieſe wurden durch ſeine Ver— 
hältniſſe wenig begünſtigt. Als einer der bedeutendſten Schach— 
ſpieler ſeiner Zeit machte er große Reiſen durch Holland, Eng— 
land und Deutſchland, dabei lernte er auch die verſchiedenen 
Opernſtile kennen und nach ſeiner 1754 erfolgten Rückkehr id= 
mete er ſich in Paris wieder der ernſtern Muſik, doch ohne Erfolg. 
Erſt ſeine komiſche Oper „Blaise le savetien“ (1759) 
erwarb allgemeinen Beifall und von den folgenden begründete 
ſchon „Le jardinier et son seigneur“ (1761 auf⸗ 
geführt) ſeinen Ruf als einer der bedeutendſten Meiſter der ko— 
miſchen Oper. Einzelne ſeiner Werke wie „Le jardinier 
de Sidon“ — „Le Soreier“ — wurden auch in Deutſch— 
land nicht ohne Beifall aufgeführt. Er ſchrieb auch mehrere 
Opern ernſter Art, die indeß nicht hervorragend ſind. 

Seit 1768 machte ihm der bedeutendſte Vertreter der ganzen 
Richtung: André Erneſt Grétry (1741 —1813) die Herr⸗ 
ſchaft auf dem Gebiet der komiſchen Oper ſtreitig. Bis zum 
Beginn der franzöſiſchen Revolution, welche auch der franzöſiſchen 
komiſchen Oper eine andere Richtung gab, ſchrieb er mehr als 
zwanzig Opern, deren größere Zahl auch in Italien, Schweden, 
England, Rußland und Deutſchland gegeben wurde. „Le Huron“ 
(ſchon 1769) wurde vom Publikum enthuſiaſtiſch aufgenommen, 
nicht weniger „Lucile“, die namentlich durch ein Quartett: 
„On peut on étre mieux q’au sein de sa famille“ Weltruf 
erlangte, ebenſo wie ,,Le tableau parlant“, „Le'deux 
avares (1770), „L'amitié a l'epreuve“ (1771), 
„La RosièredeSalency“, „L'ami de la maison“, 
„Les Mariagesdes Samnites“, „La fausse Magie“, 
die faſt ſämmtlich in allen oben erwähnten Ländern aufgeführt 
wurden und großen Beifall erwarben. 

Wie er ſelbſt beſtätigt, hatte er die geſangreiche charakte- 
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riſtiſche Melodie bei den Italienern gelernt und indem er fie 
zugleich mit der ſcharf accentuirten Deklamation verbindet, die 
uns bereits als ein weſentliches Erforderniß der komiſchen Oper 
erſchien, gewinnt er jene lebendigere, pikante Ausdrucksweiſe, 
welche dem Charakter der komiſchen Oper entſpricht, und die 
um ſo ſelbſtändiger wirkt, als er ſie im übrigen nicht ſehr mit 
Harmonik und Inſtrumentation beſchwert. In ſeinen: M mo i- 
res ou @ssais sur la musique (4 Bände 1789; zweite 
Auflage 1797, dritte Auflage 1812) warnt er vor dem Miß— 
brauch der Inſtrumente, wie er ihn bei Gluck findet. 

Wie Gluck auch dieſe Richtung nicht unbeachtet ließ, ſoll 
bereits im nächſten Kapitel gezeigt werden und dabei iſt dann 
auch nachzuweiſen, wie ſie unter dem Einfluß der deutſchen 
Meiſter ſich weiter entwickelte. 
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Drittes Kapitel. 
An Deukſchland. 


Inn Deutſchland waren alle Bedingungen erfüllt, 
unter denen die dramatiſche Muſik zu höchſter Ent⸗ 
faltung gelangen konnte; daß dies trotzdem nicht 
früher geſchah, verſchulden nur äußere hindernde 
mſtände. Hier hatte die individuelle Empfindung im Volks⸗ 
liede des zwölften und dreizehnten Jahrhunderts ent⸗ 
ſprechenden Ausdruck gewonnen und ſeinem Einfluß unterſtellte 
ſich bald die allgemeine Praxis, ſo daß namentlich hier die Muſik 
früh zum Offenbarungsmittel für das lebendig erregte Innere 
wurde. Sie diente hier nicht mehr nur als bloßer Schmuck der 
Rede, ſie konnte bereits auch den dramatiſchen Ausdruck wirk⸗ 
ſamer unterſtützen, als die italieniſche oder franzöſiſche 
Muſik. Dennoch gelangte ſie erſt ſpäter dazu, weil man auch in 
Deutſchland ſich lange mit der italieniſchen, ſinnlicher 
wirkenden Weiſe des Ausdrucks begnügte. 
Die mit dem Gottesdienſt verbundenen ſogenannten „litur⸗ 
giſchen Dramen“ wurden meiſt nur einſtimmig ausgeführt, 
ſelbſt lange noch, als man die Mehrſtimmigkeit nicht mehr nur 
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improviſirte, ſondern nach beſtimmten Regeln fontrapunttirte ; 
dabei ſchied man ſchon Solo und Chor, aber nicht auch der 
Stimmenzahl nach; die Chöre wurden zwar vom „geſammten 
Haufen“, aber im Einklange oder in Oktaven ausgeführt. Die 
meiſten der erhaltenen derartigen Spiele ſind uns bis ins 14. 
Jahrhundert in dieſer Weiſe vorgetragen worden. 

Als dann ſpäter ſich das Volk derſelben immer mehr be— 
mächtigte, verloren ſie allmählich ihren ernſten Charakter und die 
Faſtnachtsſpiele namentlich wurden bald zum Tummelplatz 
tollſter Laune. Der damit drohenden Gefahr der Verwilderung 
ſuchten einzelne Männer, wie Albrecht von Ey be, Domherr 
zu Bamberg, oder Hans Nithart, ein Bürger zu Ulm, u. a. 
zu ſteuern, indem fie die alten lateiniſchen Tragödien in Ueber 
ſetzungen einzuführen unternahmen und nach deren Muſter neue 
Stücke dichteten. In den Gelehrtenſchulen begann die Pflege 
der lateiniſchen Dramen ſich immer mehr zu verbreiten und 
die Aufführungen derſelben wurden bald zu ſtehenden Feſtlich— 
keiten. Hierbei fand auch der mehrſtimmige Geſang Eingang 
und ſorgfältigere Pflege. 

Die Ausführung der Paſſion wurde bald durchweg dem 
Chor oder zwei Wechſelchören, die auf verſchiedenen Em— 
poren der Kirche aufgeſtellt waren, übergeben. Die bedeutendſten 
Kontrapunktiſten ſetzten die ganze Paſſion mehrſtimmig nach dem 
lateiniſchen Text der Bibel. 

Die mit fo gutem Erfolg gekrönten Bemühungen der Flo— 
rentiner Gelehrten und der italieniſchen Komponiſten, den ei n— 
ſtimmigen Geſang der dramatiſchen Darſtellung dienſtbar zu 
machen, übten ſelbſtverſtändlich ſehr bald auch ihren Einfluß auf 
die deutſchen Meiſter und dieſer wirkte hier weniger zerſetzend 
wie in Italien, weil in Deutſchland die weltliche Weiſe des 
Geſanges in der Volksliedmelodie eine feſtere Grundlage 
gewonnen hatte. 
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Zunächſt ergriff auch hier die Luſt am figurirten Geſange, 
die Melodie und ſelbſt die Choralmelodie mußten es ſich 
gefallen laſſen, daß ihre lang gehaltenen Noten in allerlei krauſes 
Figurenwerk aufgelöst wurden; aber bald machte ſich die inner— 
lich geſchloſſene Melodie die neuen Weiſen dienſtbar, indem fie 
den Reiz derſelben annahm, ohne ihre innere Feſtigung darüber 
zu verlieren. Wenn noch Michael Prätorius (1571 bis 
1621) der Choralmelodie ſelbſt nur dadurch glaubte dieſen er— 
höhten Reiz zu verleihen, indem er ſie mit allerlei Figurenwerk 
ausſtattete, ſo verwieſen dies ſchon ſeine unmittelbaren Nachfolger 
auf dieſem Gebiet in die Begleitungsſtimmen und ließen die 
Melodie unangetaſtet; ſie erfanden nur die Motive, aus denen 
ſie die Begleitungsſtimmen entwickelten, mehr im Sinne der 
neuen Weiſe, und die Wirkung des Cantus firmus wurde 
dadurch nur ganz bedeutend erhöht, ohne daß er ſelbſt dabei 
zu Schaden kam. Dieſe Experimente, welche auf allmähliche 
Lockerung und Verfeinerung des geſammten Tonmaterials hinaus— 
giengen, um dadurch höhern Effekt zu erreichen, führten in 
Deutſchland nicht wie in Italien und Frankreich zur Verflachung 
und Verwilderung, weil fie durch die Choralmelodie ebenſo 
wie durch die Volksmelodie gezähmt und gezügelt und bald in 
den Dienſt höherer Ideen geſtellt wurden. In dem Sinne er— 
ſcheinen auch die Anfänge der dramatiſchen Muſik in Deutſch— 
land höher geartet, wie in den andern Ländern. Für die 
Schulkomödien, die in Deutſchland noch beliebter waren 
wie in Frankreich und Italien, erlangte die Muſik dort 
ſchon eine bedeutſamere Stellung als für die in den letzt er— 
wähnten Ländern. Ganz beſonders gelangte ſie in den ſoge— 
nannten Interscenia oder Aufzügen zu größerer Selb— 
ſtändigkeit. 

Sie wurden, wie es in einem Bericht über eine in Coburg 
am 14. Juni 1630 veranſtaltete derartige Aufführung im Vor⸗ 
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wort ausgeſprochen iſt ), für die der lateiniſchen Sprache un— 

kundigen Zuhörer eingefügt: 
„weil viel Erbarn Matronen vnd Jungfrawen der vornemen 
Procerum, Civium vnd Hospitum zu geſchweigen, ſich darbey 
gefunden: hat es die Nothdurfft erfordert, neben den Lateini⸗ 
ſchen zierlichen Orationibus, welche die Studenten des Gym— 
naſij ſtadlich geſtellet, etliche deutſche Interſcenia oder Aufzüge 
beyzufügen vnd damit die Zuhörer zu erluſtigen.“ 

Das Drama war in lateiniſcher Sprache abgefaßt und 
die Zwiſchenſpiele in deutſcher; ſie gehörten natürlich nicht 
eigentlich zur Handlung, aber ſie nahmen doch ſchon in eigener 
Art Bezug darauf. In dem vorerwähnten geht dem Drama 
ein Vorſpiel voraus, in welchem „hervorkamen drei ſchöne 
Nymphen, Pallas, Diana vnd Daphne, eine jede zierlich ge— 
kleidet, vnd hatten Aufwärterinnen, von welchen die der Palladi 
nach giengen, das Buch, die der Diange zwei Hündlein, vnd die 
der Daphne ein Körbchen mit Roſen nachtrugen ond führten. 
Merkurius war in ſeinem Habit auch vorhanden, vnd ſobald die 
Muſika Inſtrumentalis ſich erhoben, agireten ſie der Geſtalt, 
doch nur mit Geberden, daß es auch jemand, ob er wol kein 
Wort gehöret, doch verſtehen könne. Bei Merkurij Perſon wurde 
nur eine Stimme geſungen in die liebliche Muſika. Wie auch 
wann der Nymphen nur eine agirete. Wenn aber die geſammbten 
Nymphen ſich erzeigeten, wurde der gantze Chor erſtimmet vnd 
ſonderlich das Tripudium mit übernommenen Perſonen nach 
Gebühr beſetzet, gehöret.“ 


1) Relation von dem herrlichen Aktu Oratorio, welcher zu Coburgt 
den 14. Juni dieſes 1630 Jahres im Collegio daſelbſten zu Ehren dem 
Durchlauchtigſten, Hochgeborenen Fürſten vnd Herrn Johann Caſimir Her⸗ 
zogen zu Sachſen, Jülich, Cleve vnd Berg ꝛc. in Habitu zu glorwürdigem 
Gedächtniß des gewünſchten Geburtstags iſt gehalten worden. (Siehe: 
Reißmann, Allgemeine Muſikgeſchichte II., 172 ff.) 

Reißmann, Die Oper. 9 
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Die hierzu gehörige Muſik hat Melchior Frank (1580 
bis 1639), ſeit 1603 Hofkapellmeiſter in Coburg, komponirt 
und ſie zeigt bereits, wie die freiere Art der Melodieführung 
Italiens den deutſchen Kontrapunkt geſchmeidiger zu machen lehrt. 
Frank war zugleich auch mit dem deutſchen Volksliede bekannt 
und gehörte zu den bedeutendſten Meiſtern des Kontrapunkts. 
Dies alles zuſammen genommen gibt ſeiner Muſik den erhöhten 
Reiz lebendigſten Ausdruck bei durchaus kunſtvoller Geſtalt. Der 
erſte Geſang iſt ganz in Chorweiſe geſetzt, aber er wird zu ver— 
ſchiedenen Strophen verwendet, auch verſchieden ausgeführt; von 
Merkur oder einer der Nymphen allein und dann wieder vom 
Chor. Den Prolog beſchließt das vom ganzen Chor geſungene 
„Tripudium, bei welchem wieder die Nymphen mit dem Mer⸗ 
kurio ſehr zierlich gedanzet.“ 

Darauf wurde der erſte Aktus: „Von dem erlöſeten 
Jeruſalem durch den thewren Fürſten Gottfrie- 
den Hertzogen von Bouillon“ ausgeführt. 

Nach dieſem erſten Akt „damit der Auffzug zu dem andern 
Akte gehörig deſto beſſer gerüſtet vnd die Perſonen umbgekleidet 
werden, kamen hervor zweeen Morionen, Roll vnd Troll, ſchimpf— 
iereten vnter einander mit teutſchen Reimen vnd erluſtigten die 
Zuhörer.“ Darauf folgte der „Auffzug von Amazoniſchen Jung⸗ 
frauen, welche wider die Männer ſtritten. Die Jungfrauen 
hatten ſich zierlich gekleidet mit Schildern vnd Säbeln verſehen“. 
— Nebſt dieſen erſchienen die Männer in gleicher Anzahl. Dieſe 
führten eine Art Pantomime auf mit Geſang und Muſik be- 
gleitet; ausdrücklich wird dabei angegeben, daß die Königin der 
Amazonen ebenſo wie der Führer der ſtreitenden Männer je von 
einer Stimme, die Geſammtheit der Amazonen wie der Männer 
aber vom Chor „in die Inſtrument geſungen wurden“ (d. h. 
mit Snftrumentalbegleitung). Zum eigentlichen Drama gehört 
das „Traumliedlein“, das drei Engel dem Fürſten Gott⸗ 


— 131 — 


fried von Bouillon ſingen. Am Schluß des zweiten Akts 
treten auch wieder wie am Schluß des erſten die Morionen auf: 
„vnd redeten ein Aulicum zwar mit lateiniſchen Worten, doch 
auff eine lächerliche Art an, daß alle Zuhörer ſich darbey er— 
luſtigten.“ Als Zwiſchenſpiel zum zweiten und dritten Akt 
wurde ein Spartaneraufzug agiret, zu welchem Frank wieder 
eine entſprechende Muſik geſchrieben hatte. Zum Anfange (des 
vierten Akts) „zogen auff vier Bawren⸗Mägdlein vnd ſungen 
ingeſambt in die Inſtrumenten, welchen vier Jünglinge in der 
Oktave antworteten. Die Mägdlein begaben ſich etwas in die 
Höhe, aber die Jünglinge blieben hunten. Darauff fieng an 
eine Perſon nach der andern allein in die Inſtrumente zu agiren 
vnd zu ſingen, bis zuletzt die Mägdlein vnd Jünglinge gegen 
einander widerumb certirten. Dieſes iſt nach ſehr altem Gebrauch 
der Thüringer eingeſtellt worden, bey welchem vordeſſen das 
ganze Volk umb den Sommer mit Singen zu ſtritte, vnd mit 
leidlichen Stichworten ſich vexirete, wie wol es nicht jederzeit 
ohne Zorn abgelauffen.“ 


Der Chorus puellarum rusticarum ſingt: 


Kombt ihr Geſpielen 

Wir woll'n uns kühlen 
Bei dieſem friſchen Thaue. 
Werdet ihr ſingen 

Wird es erklingen 

Fern in dieſer Aue. 


Darauf ſingt der Chorus juvenum rusticarum: 


Hört ihr Geſellen, 

Die Hündlein bellen 

Was wollen wir beginnen? 

Laſſet uns kriegen, laſſet uns ſiegen 
Die Zeit zu gewinnen. 
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Nachdem jeder Chor noch eine Strophe geſungen, löſen 
ſich einzelne los zu einem Wortgefecht, noch derber als das der 
Amazonen und der Männer: 


Puella prima: 


Hör' mein Gänßlein, du kaltes Gänßlein 
Was macht dich ſo verwegen? 

Was willtu richten, was willtu ſchlichten 
Mit dem kurzen Degen? 


Iuvenis primus: 


Hör' mein Grätlein, du Hexen Böttlein 
Was kümmert dich der Degen? 

Wirſtu bekennet, wirſtu genennet 

Wie zeugſtu zu Wegen? 


Puella secunda: 


Hör' mein Peter, ich ſchrey ſchon zetter, 
Wie ziert dich doch der Krantze? 

Den du bekommen, wo nicht genommen 
Auff der freyen Schantze. 


Iuvenis secundus: 


Hör' mein Aenlein, du rußig Pfänlein, 
Dein Balg will ich dir blewen. 

Kan ich was ſchweren, kan ich was wehren 
Es ſoll dich gerewen. 


Puella tertia: 


Hör' mein Cläußlein, du Schellendäußlein, 
Was trägſtu auff dem Hute? 

Du biſt ein Haſe, hinter dem Graſe 

Wie iſt dir zu Muthe? 


BE, gg oe ar ae Se Tage ee 
e 


— 133 — 


Iuvenis tertius: 


Hör' meine Kundel, du faule Zundel, 
Hälſtu mich vor ein Narren? 

Wilſtu nicht fliehen, muſtu bald ziehen 
An der Affenkarren. 


Puella quarta: 


Hör' mein Cöphlein, du tolles Köpfflein 
Was thuſtu hier erwarten? 

Du biſt ein Igel, wiltu ein Brügel 
Auß der Eychen Garten? . 


Iuvenis quartus: 


Hör' mein Babel, auff deiner Gabel, 
Wo wilſtu mich ſchmeißen 

Schawe die Hände, ich wil behende 
Den Kopff dir abreißen. 


Nachdem ſie noch eine Weile in dieſer Weiſe fortgezankt, 
gehn die Burſchen mit der Strophe ab: 


Hört ihr Geſellen, die Mägdlein bellen 
Viel ärger als die Hunde, 

Laſſet vns fliehen, laſſet vns ziehen 
Ab zu dieſer Stunde. 


und die Mägdlein höhnen ihnen nach: 


Schawt ihr Droſſen, ihr Flegelsboſſen, 
Das ſteht euch hier zum Bilde, 

Nun iſt gewonnen, klar an der Sonnen 
Hier auff dem Gefilde. 

Laßt vns ſingen, vnd laßt vns ſpringen 
Das Lob muß vns doch bleiben! 

Laſſet die Buben ſchaben die Ruben 
Und den Rüßel reiben. 
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Auch die Muſik zu dieſem Zwiſchenſpiel iſt von Frank 
ganz volksthümlich und doch charakteriſtiſch gehalten. Das letzte 
Zwiſchenſpiel — die Fabel von dem Juden — iſt wieder in 
Chorweiſe geſetzt, aber Frank bemerkt ausdrücklich, daß „nur die 
Melodey des Tenores in die Inſtrumente geſungen worden iſt.“ 

Der Schluß des Berichts bringt dann noch die wichtige 
Mittheilung, daß der Komponiſt der Aufzüge, der „weltberühmte 
Muſikus Herr Melchior Frank, dem fürſtlichen Gymnaſio offt 
vnd viel in der gleichen Aktibus gratificirt vnd frey gewillfahret.“ 
Bemerkenswerth bleibt noch, daß der Meiſter auch die von einer 
Stimme zu ſingenden Sätze, wie „die Fabel von dem Juden“, 
in Chorweiſe ſetzt, während er in ſeinen Geiſtlichen Kon— 
zerten den Einzelgeſang mit Sorgfalt pflegte. 

Die um jene Zeit ſich allgemein regenden Bemühungen um 
Ausbildung der deutſchen Poeſie wurden auch von entſcheidender 
Bedeutung für die dramatiſche Muſik. 

Die erſte ſchleſiſche Dichterſchule gab nicht nur 
den Anſtoß zu einer Erneuerung des Volksliedes als einſtimmiges 
Lied, ſondern leitete auch das deutſche Singſpiel in eine neue 
Entwickelungsphaſe. 

Martin Opitz von Boberfeld, der eigentliche Grün⸗ 
der der Schule, rief durch ſeine Beſtrebungen die Nachbildung 
der antiken Tragödie hervor und ſchrieb ſelbſt deutſche Feſt— 
und Singſpiele. Der vorerwähnte Bericht über die Schulkomödie 
ſtellt einen andern Aktus in Ausſicht, „in unſerer Mutterſprach, 
aber theils auff Oratoriſche Art, theils aber auff Poetiſche Weiſe 
wie ſolche der Hochvortreffliche Heinſius angefangen, vnd der 
Sinnreiche Opitius fortgeſetzet.“ 

Opitz hatte auch „Daphne“ (von Ottavio Rinuccini) be⸗ 
arbeitet, nicht nur überſetzt; auf dem Titel des Textbuchs iſt 
ausdrücklich vermerkt: „Auß mehrentheils eigner er— 
findung geſchrieben von Martin Opitzen 1627.“ 
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Dieſe „Paſtoral Tragikomödien von der Daphne wurde 
den 15. April vffn Abend mit der Muſik von Schütz von den 
Muſikanten muſikaliter agiret.“ s 

Dieſe Muſik iſt leider noch nicht wieder aufgefunden worden, 
dagegen iſt uns ein anderes derartiges Werk erhalten geblieben, 
das Zeugniß gibt, in wie anderer Weiſe ſchon in jener Zeit 
die deutſchen bedeutenden Muſiker die Aufgabe der Muſik als 
Hilfsmittel des dramatiſchen Ausdrucks erfaßten. 

Der vierte Theil der 8 
„Geſprächſpiele, ſo bey Teutſchliebenden Geſellſchaften an- vnd 
auszuführen. Gefertigt durch meine Mitgenoſſen der hoch— 
löblichen fruchtbringenden Geſellſchaft. Nürnberg, gedruckt und 
verlegt bey Wolffgang Endtern. Im Jahre 1644 enthält 
ein Singſpiel: „dergleichen (was die Muſik betrifft, ohne 
welche es ein todtes Werk iſt) in Teutſchland noch nicht in 
Druck kommen.“ 

„Das geiſtlich Waldgedicht“ (oder Freudenſpiel), 
„genannt Seelewig. Geſangsweis auf Italianiſche Art geſetzet 
„durch Johann Gottlieb Staden.“ 

Nach einer „mit Geigen hinter dem Fürhang“ ausgeführten 
Einleitung, vom Komponiſten „An- oder Gleichſtimmung (Sym- 
phonia) genannt, tritt ein Discant oder Tenor auf, der „als 
Muſik oder Singkunſt die Vorrede führet“ mit einem ſieben— 
ſtrophigen Liede, deſſen Melodie aus der Inſtrumentaleinleitung 
hervorgegangen iſt. 

Der vierte Theil der Geſprächſpiele gibt eine ausführliche 
Darſtellung des Inhalts. 

Degenwert von Ruhmeck leine der Perſonen, welche zu 
Vbung der Geſprächſpiele der Vnterredner vorgeſtellet werden) 
ſagt unter anderm: „Mich bedünket, daß die aus dem Welſchen 
gedolmetſchten Schäfergedichte ihre Anmuthigkeit gantz verlihren 
und wie zarte Pflanzen, ſo vom feinſten in ein anderes Erdreich 
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geſetzt werden, nicht recht anſchlagen, wie die verteutſchte Aminto, N 
der getreue Schäfer und andere deſſen Beyſpiele waiſen können, 
und ſcheinet, daß die poetiſchen Sachen nicht ſollen in unge— 

bundener Rede übertragen werden, maßen ein großer Unterſchied 
zwiſchen dieſer und jener Zierarten und Behandlungen.“ 

Vespaſian von Luſtgau (ein alter Hofmann) meint 
dazu: „Weil wir Teutſche nicht ſo zärtlich, wie jene, iſt unſere 
Sprache geſchickter tapfere Heldenthaten herauszuſtreichen, als weit 
hergeſuchte Liebesſchwänke auszukünſteln.“ 

Reymann Discretie („ein gereiſt und belehrter Student“) 
erklärt dem gegenüber: „Ich will mich doch erkühnen, darzuthun, 
wie auch ſolche Schäferreigen unſerer Zunge nicht unmöglich 
fallen, welche daher Waldgedichte genannt werden, weil ſie als 
in Wäldern verhandelt dargeſtellt und deswegen der Schauplatz 
mit allerhand Gemälden koſtbarlich verändert und ausgezieret 
werden muß. Etliche nennen dieſe Art Strafſpiele (Satyrica), 
wann nehmlich allerhand Wald- und Berggeiſter eingeführet, 
Spielweis allerley Laſter beſtrafen. Weil aber dieſe meine Arbeit 
nicht von thörichten Liebesfanzen handelt, als habe ich es über— 
ſchrieben: 

Ein Geiſtliches Waldgedicht. 
Und vermeine darinnen vorzuſtellen, wie der böſe Feind den 
frommen Seelen auf allerley Wegen nachtrachtet und wie ſelbe 
hinwiederrumb von dem Gewiſſen und dem Verſtand durch Gottes 
Wort vom ewigen Unheil abgehalten werden. Dem entſprechend 
iſt der Name „Seelewig“ gewählt, „verſtehend die ewige Seele.“ 
„Hertzigild“ ſoll den Verſtand vorſtellen, „Sinnigunda“ die 
Sinnlichkeit und alle drei Nymphen haben zu ihrer Zuchtmeiſterin 
das Gewiſſen, benamſt „Gwiſſulda“. Der Kunſtkützel fürwitziger 
Wiſſenſchaft iſt eingeführt unter der Perſon eines Hirten, tragend 
den Namen: „Künſteling.“ Der andere Hirt heißt: „Reichimuth.“ 
Das Gut macht Muth, ſagt man, der wird vielleicht den Reich⸗ 
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um mit großem Muth rühmen. Der dritte Hirt oder Schäfer 
a genannet „Ehrelob“, weil die Ehre und Würde niemals der 
Lobſprecher ermangelten. Dieſe drey Hirten ſind angeſtellet von 
dem Satyro oder Waldgeiſt, genannt „Trügewaldt“ die Seelewig 
betrüglicher Weiſe zu Fall zu bringen. Folget dann zu Ende einer 
jeden Handlung (hier ſo viel als Akt) ein Chor der Hirten, der 
Nymphen und der Engel. 

„Dieſe Perſonen alle ſingen und läßt ſich hinter dem Fürhang 
darzu hören ein Saitenſpiel (die Stimmen viel lieblicher zu machen) 
allermaßen bei den Italienern dergleichen nicht ungewohnet iſt.“ 

Das Singſpiel oder Spielſang, wie es Degenwert 

lieber nennen möchte, beſteht aus drei Handlungen (Akten), deren 
jede wieder in mehrere Aufzüge getheilt iſt. Zuerſt erſcheint 
Künſteling (Alt), er ſingt, ſein Bild wolgefällig im Fluß betrachtend, 
eine Art Arie: „Zerfließender Spiegel und ſilberne Flut“. Im 
zweiten Aufzuge geſellt ſich Trügewaldt (Baß) ihm zu und fordert 
ihn auf, ihm behilflich zu ſein, Seelewig zu betrügen, wozu ſich 
Künſteling ſofort bereit erklärt. Der dritte Aufzug bringt dann 
auch Ehrenlob und Reichimuth auf die Scene, die gleichfalls zu 
der geplanten Unthat von Trügewaldt gewonnen ſind. Im 
vierten Aufzug werden Seelewig und Sinnigunda Abends am 
Meeresſtrande ſpazierend eingeführt; zu ihnen geſellen ſich im 
nächſten Aufzuge Hertzegild (Sopran) und Gwiſſulda (Alt), um 
Seelewig zu warnen, und beſonders Gwiſſulda bemüht ſich Seelewig 
zu bewegen, den gefährlichen Meeresſtrand zu verlaſſen und heim— 
zukehren. Der ſechste Aufzug führt wieder Trügewaldt 
herbei, der ſeiner Sehnſucht nach Seelewig Ausdruck gibt; mit 
einem Chor der Hirten ſchließt der Akt (oder die Handlung). 

Die beiden erſten Aufzüge der zweiten Handlung ſind „das 
Morgenlob“ überſchrieben, weil im erſten Aufzug Sinnigunde 
und Seelewig und im nächſten auch die drei Hirten die Natur 
am frühen Morgen preiſen. Der dritte, vierte und fünfte Auf⸗ 
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zug erhalten den Geſammttitel „Seelengefahr“, weil nunmehr 
Sinnigunde, Künſteling, Ehrelob und Reichimuth verſuchen, 
Seelewig durch Geſchenke zu bethören; im vierten Aufzuge ge⸗ 
loben ſich Gwiſſulda und Hertzigild, Seelewig zu retten, und 
als dann im nächſten Aufzuge Sinnigunde ihre Verführungskunſt 
wieder verſucht, beginnen im ſechſten die Mahnungen Gwiſſul⸗ 
das und der Hertzigild. Seelewig vermag ihnen nicht ohne 
weiteres Gehör zu leihen, weil „es ſchwer fället, zu laſſen, was 
man von langer Zeit geliebet ohne Maaßen“, ſie entläuft und will 
unter den Bäumen ſchlafen; ein heftiges Unwetter erſchreckt ſie 
und weckt auch die Reue in ihr. Ein Chor der Nymphen 
beſchließt dieſe zweite Handlung. 

Der erſte Aufzug des nächſten Akts zeigt wieder Trüge⸗ 
waldt mit ſeinen verſchworenen drei Hirten, den Plan berathend, 
Seelewig zu bethören; dieſe ſingt im nächſten Aufzug ein ſchwär⸗ 
meriſches Lied und im nächſten macht dann auch Sinnigunde 
ihren Einfluß geltend, und als dann Trügewald als Echo er— 
ſcheint und im nächſten auch die Hirten, wird es dieſen nicht 
ſchwer, Seelewig zu einem Spiel, das ſie „blinde Liebe“ nennen, 
zu bewegen. Sie läßt ſich die Augen verbinden, und als ſie 
einen Hirten zu haſchen verſucht, ſtellt ſich ihr Trügewaldt ent⸗ 
gegen um ſich fangen zu laſſen, aber Hertzigild und Gwiſſulda 
eilen herbei, reißen ihr die Binde von den Augen und ver= 
jagen Trügewaldt und die Hirten. Dieſe Aufzüge heißen „die 
kurze Reue.“ Gwiſſulda und Hertzigild halten aber Seelewig 
noch eine ernſte Strafpredigt, ſo daß dieſe zu einem inbrünſtigen 
Gebet auf die Knie ſinkt; ein Chor der Engel beſchließt das Ganze. 

Stadens Muſik ſchlägt bereits die Richtung ein, in welcher 
der Organismus der deutſchen Oper gefunden werden ſollte. 
Bei ihm macht ſich ſchon ganz entſchieden das Beſtreben geltend, 
nicht nur eine dem Ohr angenehme, ſondern auch dramatiſch 
charakteriſtiſche Muſik zu erfinden. Das zeigt gleich die ſorgfältig 
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erwogene Wahl der Stimmen. Bei den Italienern entwickelte ſich 
bald eine ſo freie Praxis in Bezuͤg hierauf, daß ſie Männer⸗ 
rollen mit Sopranen beſetzten. Staden wählt die Stimmgattung 
durchaus dem Charakter entſprechend und dieſen ſucht er ſchon 
mit ſeinen muſikaliſchen Mitteln herauszubilden. Das zeigt ſich 
namentlich an Seelewig und Sinnigundez; jene ſingt im 
Wechſelgeſang des vierten Aufzugs der erſten Handlung in C moll 
und dieſe in E dur und der mehr ſentimentale Zug in Seelewigs 
Charakter wird ebenſo ſinnig dadurch bezeichnet, wie der mehr 
ſinnliche der verführeriſchen Sinnigunda. Auch die ſchwierigere 
Charakterzeichnung der Gwiſſulda und der Hertzigild wird von 
Staden verſucht und nicht verfehlt. Hier weiß er namentlich 
die verſchiedenen Klangregiſter des Sopran und Alt wirkſam zu 
verwenden und indem er zugleich die Partie der Hertzigilde 
reicher melodiſch ausſtattet und die der Gwiſſulda mehr dekla— 
mirt, gewinnt jene den Charakter der liebenden Fürſorge und 
dieſe den der matronenhaften Zurechtweiſung. Das gleiche Beſtreben 
macht ſich auch in der Zeichnung der Männerrollen geltend; 
weniger bei Ehrelob und Reichimuth, aber deſto entſchiedener 
bei dem verſchmitzten, ränkevollen Künſteling gegenüber dem grob— 
ſinnlichen, nur materiell empfindenden und täppiſch zufahrenden 
Trügewaldt. Dabei iſt zu erkennen, daß Staden weiß, wie 
dieſe Charakteriſtik nicht durch die Illuſtration der einzelnen Züge, 
ſondern uur durch deren einheitliche Zuſammenfaſſung zu erreichen 
iſt, und er ringt deßhalb überall nach feſter Formengeſtaltung. 
Er geht dabei vom Liede aus, aber er ſucht dies zugleich ent— 
ſprechend zu erweitern. Dabei wendet er häufig den Taktwechſel 
an, ſo daß er eine Verszeile zwei- und die nächſte dreitheilig 
rhythmiſirt und dieſen Wechſel mitunter fortlaufend beibehält. 
Auch zu ganz eigenthümlich widerwilliger Darſtellung des geraden 
Zeitmaßes wird er veranlaßt, um z. B. die vollſtändige Auf— 
löſung Seelewigs in Schmerz und Angſt darzuſtellen, in der 
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Arie „Düſtere Wolken, ſtarkbrauſende Winde“; die Arie der 
Sinnigunde: „Die ſchwanke Nachtigall ſo flügelſchnell ſich 
ſchwingt“ wird mit dem bunten Schmuck der Koloraturen aus⸗ 
geſtattet, um den Flügelſchlag, das Schmettern und Jubiliren 
der Nachtigall nachzuahmen. 

Es iſt nicht bekannt geworden, wo das Singſpiel aufgeführt 
wurde, doch darf man wol annehmen, daß es nicht unbeachtet 
blieb von den mancherlei Bühnen jener Zeit. 

Mit dem Beginn des 17. Jahrhunderts hatte der Landgraf 
Moritz von Heſſen-Kaſſel ſchon engliſche Komödianten in ſeinem 
Dienſte und 1605 baute er ein Theater in Form eines Cirkus, 
das er ſeinem Sohn zu Ehren Ottonium nannte. Auch Herzog 
Heinrich Julius von Braunſchweig, der ſelbſt mehrere Komödien 
dichtete, hatte 1605 eine eigenſtehende Truppe. ; 

Vereinzelte Vorſtellungen fanden ebenſo in Städten wie an 
Höfen ſtatt, ſo daß das Intereſſe für derartige Vergnügungen 
nicht nur erhalten blieb, ſondern immer lebhafter angeregt wurde. 
Durch die errichteten ſtehenden Bühnen gewannen alle die bisher 
charakteriſirten Beſtrebungen eine mehr planmäßige Entwickelung. 

Beſonders bedeutſam wurde in dieſer Richtung die Ha m— 
burger Bühne, zu deren Begründung ſich der nachmalige 
Rathsherr, Juris utriusque Licentiatus Gerhard Schott, 
der Licentiat Lütjens und der Organiſt an der Katharinen⸗ 
kirche Adam Reinkens 1678 verbanden. In dem an dem 
Gänſemarkt an der Alſterſeite errichteten Theater begannen die 
Opernvorſtellungen mit einem Singſpiel: „Adam und Eva“ 
oder „der erſchaffene, gefallene und aufgerichtete 
Menſch“, zu welchem ebenſo wie zu „Orontes“ oder „der 
verlorene und wiedergefundene königliche Prinz 
aus Candia” Johann Theile, ein gründlich gebildeter Muſiker, 
der auch den Unterricht von Heinrich Schütz, dem bedeu⸗ 
tendſten Meiſter ſeiner Zeit, genoſſen hatte, die Muſik ſchrieb. 
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Lae Muſik zu „Daphne“ iſt, wie erwähnt, noch nicht 
aufgefunden worden, aber aus der großen Reihe der andern 
hinterlaſſenen Werke des Meiſters, namentlich ſeinen „Geiſt— 
lichen Konzerten“, erſehen wir, daß er nicht nur ein Meiſter 
des Kontrapunkts war, ſondern auch Rezitativ und Arie 
ſchon energiſcher ſchied als ſeine Vorgänger. In dieſer Bezieh— 
ung dürfte er namentlich auf Theile Einfluß gehabt haben. 
Auch deſſen oben erwähnten Werke ſind uns nicht erhalten ge— 
blieben. Die Einrichtung der Textbücher aber läßt errathen, 
daß bei ihm die Muſik höheren Antheil nahm als bei Staden. 
Es wechſeln Rezitative und ſtrophiſch gegliederte Arien, Duette 
und Chöre. 5 

Die größere Anzahl der Opern, welche bis zum Ausgang 
des Jahrhunderts auf der Hamburger Bühne zur Aufführung 
gelangten, wurden von zwei Dilletanten, den Doktoren der Medizin 
Franke und Förtſch in Muſik geſetzt. Es iſt davon nichts 
erhalten geblieben, aber man darf annehmen, daß ſie nur dem 
Tagesbedürfniß genügten. 

1693 übernahm Sigismund Kußer (auch Coußer 
1657—1727) die Kapellmeiſterſtelle an der Hamburger Bühne 
und er war namentlich für Einführung des durch Lully be— 
gründeten franzöſiſchen Opernſtils thätig. Daneben vernach— 
läſſigte er auch die italieniſche Oper nicht und namentlich 
mit der gewiſſenhaften Einſtudirung der Opern von Steffani 
förderte er die techniſche Ausbildung der Sänger und Inſtrumen— 
taliſten. Von ſeinen eigenen Opern brachte er in Hamburg 
„Erindo“ (1693), „Porus“ (1694), „Scipio Afrikanus“ (1695) 
und „Jaſon“ (1691) zur Aufführung, die indeſſen wenig be— 
deutend geweſen zu fein ſcheinen. Die Arien ſeiner in Nürn⸗ 
berg 1700 gedruckten „Heliconiſche Maienluſt“ ſind ſehr dürftig 
und wenig werthvoll. 

Erſt ſein Nachfolger Reinhard Keiſer (1673-1739) 
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gab der Hamburger Bühne höhere Bedeutung und damit zu— 
gleich der Entwicklung der deutſchen Oper eine ganz neue Richtung. 
Er war wahrſcheinlich ſchon in ſeiner Jugend in Weißenfels mit 
den Opern von Joh. A. Krieger bekannt geworden, der ebenſo 
vertraut mit italieniſchem Geſange wie mit dem deutſchen Liede, 
in ſeiner Muſik beide zu verſchmelzen ſuchte. Keiſer ſchloß ſich 
dieſer neuen Weiſe energiſch an. Bereits 1692 wurde ſein Oper 
„Ismene“ in Wolfenbüttel mit großem Beifall aufgeführt; 
eine zweite, wie jene in deutſcher Sprache komponirte: „Baſi— 
lius“, brachte er 1694 auch in Hamburg zur Aufführung und 
ſeit 1696 widmete er ſeine Thätigkeit ausſchließlich dieſer Bühne. 
1703 übernahm er mit dem Gelehrten Drüſike die Pacht und Direk— 
tion der Oper, allein beider Verſchwendung führte 1707 den Banke⸗ 
rott des Unternehmens herbei, ſie mußten flüchten und erſt in den 
nächſten Jahren gelang es Keiſer wieder das Theater zu übernehmen. 

In den Jahren 1709 —10 brachte er acht neue Opern 
auf die Bühne und bis zum Jahre 1717 hielt er das ganze 
Unternehmen, dann konnte es, dem immer mehr wachſenden Enthu— 
ſiasmus, welchen die italieniſche Oper allenthalben erweckte, 
gegenüber, ſich nicht mehr halten. Keiſer gieng nach Kopenhagen, 
ſpäter übernahm er das Kantorat am Dom in Hamburg und 
blieb in dieſer Stellung bis an ſeinen Tod. 

Bemerkenswerth iſt Keiſer ſchon deßhalb, daß er für ſeine 
Opern vorwiegend deutſche Texte wählte; dabei war er auch red— 
lich bemüht, ſo weit ihm das möglich, nicht nur Muſik dazu zu 
machen, ſondern dieſe zugleich ſo zu faſſen, daß ſie als nähere 
Erläuterung des Textes dient. 

Schon Keiſers Cantaten unterſcheiden ſich in dieſer Rich- 
tung vortheilhaft von allen derartigen Arbeiten der Italiener. 
Die unter dem Titel „Gemütsergötzung, beſtehend in 
einigen Sing- Gedichten mit einer Stimme und unterſchiedlichen 
Inſtrumenten. Hamburg, gedruckt und verlegt bei Nikolaus Spie⸗ 
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ringk 1698“, veröffentlichten Cantaten ſind durchweg dem Text 
entſprechend charakteriſtiſch gehalten. 

Das gilt auch meiſt von ſeinen Opern. Die oft feine 
Deklamation gibt ſeinen Rezitativen zunächſt höheren Werth, wenn 
auch der überaus proſaiſche und langweilige Text es äußerſt ſelten 
zu einem bedeutſameren Aufſchwung kommen läßt. 

Die Librettodichter der Hamburger Bühne — Chriſtian 
Heinrich Poſtel — Balthaſar Feind — Hunold — 
U. v. König — Breſſand u. a. wählten volksthümliche 
Formen des Singſpiels, allein in der ſaft- und kraftloſen Weiſe 
jener Zeit, die ſich nicht nur in Plattheit verlor, ſondern in offen— 
bare Rohheit ausartete. Die Rezitative waren oft ſo lang, daß 
ſie gar nicht vollſtändig mit Muſik begleitet, ſondern theilweis 
einfach rezitirt oder auch weggelaſſen wurden. Daher hatte der 
Muſiker ihnen gegenüber eine ſchwierige Stellung. Keiſer 
wußte ihnen nur dadurch erhöhtes Intereſſe zu geben, daß er 
jede Gelegenheit ergriff, die einigermaßen bedeutſamen Stellen 
im Text durch eine gewichtigere Harmonie oder einen bedeut— 
ſameren Intervallenſchritt auszuzeichnen. 

Die Arien find von den Dichtern oft mit ſolcher Sorgloſig⸗ 
keit behandelt, daß fie einfach italieniſche Arien ihren deutſchen 
Opern einverleibten. 

Hier ſchloß ſich Keiſer an Steffani an, allein in dem 
Beſtreben, auch dem Textausdruck näher zu treten, gibt er ſeinen 
Arien höhere dramatiſche Bedeutung. Das geſungene Deutſch 
wirkt charakteriſtiſcher als Italieniſch und Keiſer weiß damit man⸗ 
chen Effekt zu erreichen. Er erhebt ſich dabei nicht hoch über 
Lullys konventionelle Art der Charakterzeichnung, aber ſie iſt doch 
immer vorhanden und meiſt in erhöhterem Grade als bei jenem. 
Daß er ſich ebenſo wenig wie Lully oder die Italiener angelegen 
ſein ließ, uns die grichiſche Welt, der er ſeine Stoffe entnimmt, 
— vorzuzaubern, darf nicht befremden. Wie bei Lully erſcheinen 
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auch bei ihm die Helden und Figuren ſeiner Opern: „Adami 3% 
(1697), „Janus“ (1698), „Pomona“ (1702), „Cla u- 
dius” (1703), „Oktavia“ (1705), „Maſagniello Furie 
ojo” (1706), „Deſiderium“ (1709), „Orpheus“ (1710), 
„Croeſus“ (1710), „Diana“ (1712), „Tamyris“ (1717), 
„Trajanus“ (1717), „Ulyſſes“ (1722), „Circe“ (1734) 
ganz im Lichte ſeiner Zeit, aber fie haben an ſich und inner= 
halb der Handlung ſchärfere Umriſſe als bei jenen. Auch er 
kultivirt wie die Italiener die Da Capo Arie aber er ent⸗ 
wickelt ſie aus dem Liede in der Weiſe, wie es früher gezeigt 
wurde, und gibt ihr damit höhere dramatiſche Wahrheit, wenn 
auch in beſchränktem Sinne. Er erweitert die Liedform da⸗ 
durch, daß er die einfachen Phraſen thematiſch verarbeite 
oder auch nur aneinander reiht und rhythmiſch und harmoniſch 
verbindet, dabei wendet er der rhythmiſchen Ausführung größere 
Sorgfalt zu als der harmoniſchen. Jedenfalls aber hatte Keifer 
den Weg betreten, auf welchem die deutſche Oper zur naturge⸗ 
mäßen Entwicklung kommen mußte, als ſich ihr die rechten 
Meiſter zuwandten, Gluck und Mozart. 

Von ſeinen unmittelbaren Nachfolgern und Mitarbeitern ißt 
nur Händel zu erwähnen, der in ſeinen erſten Opern mit Er⸗ 
folg dieſen Weg betrat und dann, wie gezeigt wurde, ſich gan; 
der italieniſchen Oper zuwandte. 

Mattheſon und Telemann haben nur dazu beigetragen 
daß die Beſtrebungen der deutſchen Oper noch im Fluß 
blieben, nicht jetzt ſchon durch die italieniſche auf das geringſt 
Maß zurückgedrängt wurden. 

Das Intereſſe für die deutſche Oper erlahmte auch in Ham 
burg nur zu bald; man verſuchte es mit der komiſche 
Oper und ſchon 1710 wurde Keiſers komiſches Singſpiel „L. 
bon vivant” oder „die Leipziger Meſſe“ aufgeführt und ſein⸗ 
Begabung hätte ihn gewiß hier zu noch bedeutſameren Reſultaten 
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geführt, wenn die ganze Gattung nicht zu bald vergröbert wurde. 
1725 brachte man: „Der Hamburger Jahrmarkt“ oder 
„Der glückliche Betrug“ von Prätorius mit Muſik von 
Keiſer auf die Bühne und noch in demſelben Jahre „Die 
Hamburger Schlachtzeit“, die aber nach der erſten Auf⸗ 
führung verboten wurde. Von jetzt an beſchränkte man ſich auf 
franzöſiſche und italieniſche Opern und die aus verſchiedenen 
Opern zuſammengeſtellten „Paſticcio“. Die 1735 aufgeführte 
Oper „Circe“ war halb franzöſiſch und halb holländiſch und 
aus verſchiedenen ſpaniſchen, franzöſiſchen und holländiſchen 
Schriftſtellern zuſammengetragen. Prätor ius ſtellte den Text 
her, Keiſer ſchrieb die Rezitative und die 26 Arien waren den 
Opern von Leonardo Vinci — Geminiani — Gia⸗ 
cometti und Haſſe entlehnt. Auch damit vermochte ſich die 
Oper in Hamburg nicht länger zu halten; 1738 bezog die Neu⸗ 
berin mit ihrer Truppe das Haus und in den vierziger Jahren 
war die deutſche Oper in Hamburg vollſtändig begraben. Wol 
wurden auch in andern Städten Verſuche angeſtellt, die deutſche 
Oper wieder zu beleben, aber nur in Leipzig waren ſie von 
Erfolg, indem fie dort als deutſches Singſpiel wieder empor⸗ 
blühte, was bereits früher gezeigt wurde. 

Der nächſte bedeutendere Verſuch, eine deutſche Oper zu 
gründen, wurde erſt wieder in Mannheim gemacht durch den 
Kurfürſten Carl Theodor (geboren 1724). Die von ihm ge⸗ 
gründete Opernbühne wurde 1777 am 5. Januar mit Günther 
von Schwarzburg — von Holzbauer komponirt, eröffnet 
und hatte bedeutenden Erfolg. Mehr noch die Oper Alceſte von 
Anton Schweitzer (geboren 1737), zu der Wieland den Text 
geſchrieben hatte und die ebenfalls in Mannheim aufgeführt wurde. 

Der Mangel an guten deutſchen Opern namentlich ſcheint 
auch dies Unternehmen zu Fall gebracht zu haben, gewiß wol 
weniger die Ueberſiedelung des Kurfürſten nach München. 
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Auch die in Wien von Kaiſer Joſeph 1778 eröffnete deutſche 
Oper vermochte ſich aus demſelben Grunde nicht zu halten; 


bereits 1783 wurde ſie wieder geſchloſſen. 1785 öffnete ſie aufs 
neue ihre Thore, um ſie aber 1789 wieder zu ſchließen. Auch 


die Opern von Georg Benda (1732 geb.): Der Dorf⸗ 
jahrmarkt“ (1776) „Walder“ (1777) und „Romeo und 


Julia“, welche er für das neue Hoftheater in Gotha ſchrieb, 


vermochten nicht der italieniſchen Oper gegenüber ſich länger 
in der Gunſt des Publikums zu behaupten. 

Um dieſer gegenüber ſiegreich zu bleiben, 
durfte ſie nicht in der Wirkung unter den Stil 
der italieniſchen Oper hinabſinken, wie das bei 
dieſen Werken von Holzbauer und Benda thatſächlich der 
Fall iſt. Sie hatten ſich in Italien wol mit dem italieniſchen 
Stil bekannt, aber nicht ſo vertraut gemacht, daß ſie ihn mit 
dem ihnen geläufigeren franzöſiſchen und deutſchen zu 
verſchmelzen vermochten. Der charakteriſtiſche, große und brillante 
Opernſtil, der ſelbſt unterrichteten Meiſtern imponirte, iſt bei 
den erwähnten deutſchen Meiſtern nicht zu finden, an ſeine Stelle 
iſt nur eine gewiſſe ehrenfeſte, praktiſch verſtändige Formfertig⸗ 
keit getreten, mit welcher man dramatiſche Aufgaben nur ganz 
äußerlich zu löſen im Stande iſt. 

Das nächſte Kapitel wird zeigen, daß es nur den höchſt⸗ 
begnadigten Meiſtern gelang, dieſen neuen Stil zu finden, der, 
obwol deutſch in ſeinem innerſten Nerv, doch univerſelle Bedeutung 
gewann und welcher der deutſchen Oper nicht nur in Deutſch⸗ 
land erſt die Herrſchaft ſicherte, ſondern dann zugleich auch 
einflußreich auf die Entwickelung der italieniſchen und 
franzöſiſchen Opern wurde. 
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Viertes Kapitel. 


Die Oper in ihrer Pollendung. 


ür die Entwickelung der italieniſchen Oper wurde 
die beſondere Weiſe, in welcher die Dichter die 
. i Texte ausführten, von entſcheidender Bedeutung. 
Länger als ein halbes Jahrhundert war dieſe durch 
Pietro Antonio Domenico Bonaventura Meta⸗ 
ſtaſio (1698-1782) beſtimmt worden, der bekanntlich auch 
eine Reihe von Texten zu Glucks italieniſchen Opern ſchrieb. 

Seine Dichtungsweiſe wird dadurch ziemlich treu bezeichnet, 
daß ſie es möglich machte, nicht nur einzelne Arien oder ganze 
Scenen der einen Oper nach andern zu übertragen, ſondern aus 
einzelnen Scenen, verſchiedenen ſeiner Textbücher wörtlich ent⸗ 
lehnt, einen neuen Operntert „L' Innocenza giustificata“ zu⸗ 
ſammenzuſtellen. Damit iſt hinlänglich dargethan, wie ober⸗ 
flächlich der Dichter ſeine Stoffe erfaßte, wie leicht er Charaktere 
und Situationen behandelte. Die Arien, welche in „Attilio 
Regolo“ oder in „Ezio“ oder in „II Natal di Giove“ ihren 
Platz fanden, konnten nur dann auch in „L'Innocenza giusti- 
ficata“ verwendet werden, wenn ſie nur in allgemeinſter Weiſe, 
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ohne ſpezifiſchen Inhalt und ohne weſentliche Bedeutung für die 
eigentliche dramatiſche Entwickelung gehalten waren. Damit iſt 
die Dichtung Metaſtaſios vollſtändig charakteriſirt. Mit 
Recht rühmen ſeine Zeitgenoſſen von ihm, daß keiner beſſer wie 
er die italieniſche Sprache nach der Natur der Muſik zu formen 
wußte; daß er den Perioden im Rezitativ den nöthigen 
Schwung gab, Wörter weg warf, welche zu lang ſind, oder einen zu 
unbequemen, anhaltenden Ton haben, um zum Geſange geſchickt 
zu ſein; daß er ſich der Abkürzungen und ſolcher Wörter bedient, 
die mit dem accentuirten Vokale endigen, wie „ardi“ — „priegò“ 
„earà“, was zum Fließenden des Ausdruckes ſehr viel beiträgt; 
daß er, um den Perioden die Mannigfaltigkeit zu geben, die ſich 
mit dem Wolklang und mit der bequemen Zeit zum Athemholen 
des Singens verbinden läßt, ſieben- und elfſilbige Verſe unter 
einander miſchte, und dergleichen mehr; allein mit dieſen ſprachlichen 
Feinheiten und der Glätte in der Ausführung war er nicht 
vermögend, ſeine Stoffe anders zu bearbeiten, als daß er ſie in 
einzelne, ganz allgemein gehaltene lyriſche Ergüſſe auflöste, die 
nur loſe mit den dramatiſchen Ereigniſſen zuſammenhängen. 
Daher tragen ſeine Operntexte alle ziemlich dasſelbe Gepräge 
und man konnte die einzelnen Scenen verwechſeln und in anderer 
Weiſe verwenden. Eine ſolche Dichtung konnte ſelbſtverſtändlich 
auch den Komponiſten nicht tiefer anregen, und ſo iſt es ganz 
erklärlich, daß die italieniſche Oper allmählich zur bloßen Schab⸗ 
lone wurde, und daß ſelbſt der Genius eines Gluck ſich da— 
durch beengt und gehemmt fühlte. Dieſe ziemlich ununter⸗ 
brochene Folge von Arien konnte keine tiefere dramatiſche Aufgabe 
ſtellen oder erfüllen, und wie der Dichter, verfuhr auch der 
Komponiſt, beide begnügten ſich damit, ziemlich oberflächlich die 
Stimmung auszudrücken. 

Für Gluck mußte dies Verhältniß endlich zur läſtigen hem⸗ 
menden Schranke werden und ſo war er erfreut, als er in dem 
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K. K. Rath Raniero von Calſabigi den Dichter fand, 
der ihm einen entſprechenden Operntext ſchrieb. 
Die Bearbeitung des „Orpheus“, welche Calſabigi zu— 
nächſt ausführte, gehört zwar im allgemeinen noch dem An— 
ſchauungskreiſe der alten italieniſchen Oper an, aber dennoch, 
bezeichnet ſie bereits einen bedeutenden Fortſchritt. Eine im 
wahren Sinne dramatiſche Entwickelung der Handlung iſt auch 
hier noch nicht erreicht, die Oper ſetzt ſich ebenfalls noch aus 
einzelnen lyriſchen Partien zuſammen, aber die knappe Sorgfalt, 
mit welcher jede einzelne aus der Situation heraus entwickelt 
wird, und mit der ſie alle dann unter ſich in Verbindung geſetzt 
werden, ſtellt eine Art dramatiſchen Verlauf her, der unſer ſtetes 
Intereſſe rege erhält, wenn er auch unſer Inneres nicht gerade 
ſtark in Mitleidenſchaft zieht. a 

Die Rezitative, welche Metaſtaſio meiſt lang aus⸗ 
ſpinnt, find bei Calſabigi auf ein geringeres Maß beſchränkt 
und auch die Arien werden dem entſprechend knapper gehalten 
und knüpfen immer unmittelbar an die Situation an. 

Damit hatte der Dichter bereits den weitſchweifigen Mechanis⸗ 
mus der Oper zuſammengerückt, ihn auf den präziſer wirkenden 
Organismus reduzirt. 

Eine Neuerung aber, welche ihm ſelber Sorge machte, hatte 
er mit der ſtarken Betheiligung, zu welcher er den Chor heran— 
zog, gewagt. Es wird erzählt, daß der Dichter ſich deßhalb 
veranlaßt fühlte, Metaſtaſio zu bitten, ſich nicht gegen das 
Werk zu erklären, weil es ſonſt ſeine Aufführung ſchwerlich 
überleben würde; und Metaſtaſio hatte gern ſich dazu bereit 
erklärt, obwol er dieſe neue Form der Oper nicht billigte; er 
nahm an, daß ſie ſich ohnedies nicht würde halten können. 

„Orfeo ed Euridice“ wurde am 5. Oktober 1762 
in Wien im Theater nächſt der Hofburg in Gegenwart des k. k. 
Hofes aufgeführt und mit dem größten Beifall aufgenommen. 
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Der Stoff der Oper ijt hinlinglich bekannt, ſeit den erſten 
Anfängen der dramatiſch⸗muſikaliſchen Darſtellungen wurde er 
von Dichtern und Komponiſten mit beſonderer Vorliebe behandelt. 

Orpheus — der mythiſche Sänger der Vorzeit — hat 
ſeine Gattin Euridice durch den Tod verloren. Die erſte Scene 
der Calſabigiſchen Bearbeitung zeigt Orpheus am Grabe der⸗ 
ſelben, das von Hirten, Nymphen und Dienern ſeines Gefolges 
mit Blumen und mit Zweigen der Myrte geſchmückt wird, wäh⸗ 
rend ſie der Trauer um die Entſchlafene in feierlichen Geſängen 
Ausdruck geben, an denen ſich Orpheus nur mit dem Rufe 
„Euridice“ betheiligt. Dann bittet er ſie, ihn ſeinem Schmerz 
allein zu überlaſſen, in der unſeligen Geſellſchaft ſeines Elendes.“ 
Stumm beendet der Chor unter den Klängen des Orcheſters 
ſein Todtenopfer (Pantomime) und verläßt dann die Scene. 
Orpheus läßt nunmehr ſeinen Klagen freien Lauf, die Arie: 
„So klag' ich ihren Tod“ gehört mit den einleitenden und 
unterbrechenden Rezitativen zu den innigſten Klagegeſängen der 
ganzen Gattung. In der melodiſchen ſüßen Weiſe der italieni⸗ 
ſchen Oper ausgeführt, charakteriſirt ſie in der knappen Faſſung 
und in ihrer milden Trauer recht wol die Stimmung des gött⸗ 
lichen Sängers und ihre unveränderte Wiederholung gewinnt 


immer neuen Reiz durch die charakteriſtiſchen Rezitative, die da⸗ 


zwiſchen geſchoben ſind. Immer heftiger fordert Orpheus die 
Gattin von den Göttern zurück und beſchließt endlich hinabzu⸗ 
ſteigen zur Unterwelt, um ihr die theure Beute zu entreißen. 
Da erſcheint Amor und bringt ihm die tröſtende Kunde, daß 
Jupiter ſelbſt mit ſeinem Leide Erbarmen habe und ihm geſtatte, 
hinabzuſteigen zu Lethes trägen Wellen, damit er mit ſeinem 
Geſange ſich den Eintritt erzwinge; alsdann ſoll ihm gewährt 
ſein, die Gattin nach der Oberwelt mit zu nehmen, doch dürfe 
er dem Orkus entſteigend ſie nicht anſehen, ſonſt ſei ſie ihm 


auf ewig verloren; auch war ihm verboten, Euridice mit der 
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harten Bedingung bekannt zu machen. Wie ſchwer es ihm auch 
dünkte, dies zu erfüllen, ſo fügte er ſich doch im Vertrauen 
auf den Schutz der Götter. 

Der zweite Akt führt uns in die Unterwelt mit all' ihren 
Schrecken und Ungeheuern; Furien und Geſpenſter tanzen ihren 
Reigen, bis dieſer durch den Eintritt des göttlichen Sängers 
unterbrochen wird. In erſchütternden Geſängen tritt der Chor 
der Furien dem kühnen Eindringling entgegen und es entſpinnt 
ſich zwiſchen dieſem und dem Chor ein hochdramatiſcher Kampf, 
der in dieſer Weiſe vollſtändig neu erſcheinen mußte. Der erſte 
Chor „Wer iſt der Sterbliche?“ im düſtern Uniſono der Sing— 
ſtimmen, begleitet von den reich harmoniſch geführten Inſtru— 
menten, gibt ein anſchauliches Bild von dem ſchrecklichen Ort 
und ſeinen noch furchtbarern Bewohnern. Der anſchließende Tanz 
und die nunmehr auch geſanglich reicher harmoniſche Wieder— 
holung erweitert die Stimmung ganz bedeutſam. Ebenſo treu 
der Situation entſprechend ſind die nachfolgenden Chöre und iſt 
vor allem der Geſang des flehenden Gatten gehalten. In den 
rührendſten Melodien bittet er die Furien und Geiſter „Ach er— 
barmt euch meiner“, aber fie haben anfangs nur ein erſchüttern⸗ 
des „Nein“, bis er ſie endlich durch ſeinen immer leidenſchaftlicher 
und dringender werdenden Geſang erweicht, daß ſie ihm nicht 
länger den Eintritt in das Elyſium weigern. 

Durch einen prachtvollen Inſtrumentalſatz hat Gluck den 
Eintritt des Orpheus in das Elyſium charakteriſirt. Er legte 
der Scene die Arie „Le povero il rusello“ aus „Ezio“ zu 
Grunde, an ihren Hauptzügen treu feſthaltend; aber er vertieft 
und erweitert ſie, den veränderten Verhältniſſen entſprechend. 
Dieſe ganze Scene bietet eins der unvergänglichſten Meiſterwerke 
genialer Tonmalerei. Wie dekorativ breitet fic) auch inftrumental 
das Paradies in entzückender Pracht vor dem göttlichen Sänger 
aus, aber ohne Euridice gilt ihm auch dies nichts, er klagt nur 


„Ach ich habe fie verloren“, und als fic) ihm der Chor der 
ſeligen Geiſter naht, bittet er nur „O ſelige beglückte Schatten, 
gebt ſie, um die ich klage, mir zurück“. Sie laden ihn ein, ins 


Reich der Schatten zu treten, und nachdem er nochmals ſeiner 


Ungeduld in leidenſchaftlichen Worten Ausdruck gegeben, wird 
ihm Euridice durch einen Chor ſel'ger Frauen zugeführt; unter 
Wiederholung des letzten Chors und Tanzes ſchließt der Akt. 

Der dritte Akt zeigt uns Orpheus und Euridice auf dem 
Wege nach der Oberwelt und allzubald erfolgte, was er fürchtete; 
da er, der Forderung Jupiters entſprechend, Euridice nicht anzu⸗ 
ſehen, folgt, erwachen in ihr Zweifel an ſeiner Liebe, denen ſie 
in einer leidenſchaftlichen Arie Ausdruck gibt und ſchließlich mit 
ſolcher Heftigkeit, daß Orpheus nicht widerſtehen kann und ſich nach 
ihr umſieht, worauf ſie ſofort todt zu Boden ſinkt. Seine Ver⸗ 
ſuche, ſie wieder ins Leben zurück zu rufen, bleiben erfolglos und 
jo will er ſich ſelbſt töͤdten; aber Amor erſcheint, entreißt ihm 
den Dolch, mit dem er ſein Herz durchbohren will, und gibt ihm 
die wieder zum Leben erwachende Gattin zurück. Die Scene 
verwandelt ſich darauf in einen prächtigen, dem Amor geweihten 
Tempel und eine Schar von Hirten und Hirtinnen ſtrömt her— 
bei, um die Wiederkehr der Gatten zu feiern, und in den die 
Liebe beſingenden Schlußchor ſtimmen auch Amor, Euridice 
und Orpheus mit ein. 

Der Schluß iſt nach dem Mythos ein anderer: Orpheus, 
um ſich zu überzeugen, daß auch ſeine Gattin und nicht ein 
anderer Schatten ihm folgt, wendet ſich dem Gebot entgegen um 
und verſetzt damit die Gattin unwiderruflich in das Reich des 
Todes zurück. 

Schon die äußere Einrichtung erweist, daß Gluck hier noch 
auf dem Boden der alten italieniſchen Oper ſteht: die Partie 
des Orpheus iſt urſprünglich der Altſtimme zugewieſen und da 
außer Euridice und Amor (beide natürlich Sopran) keine andere 
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Perſon ſelbſtändig auftritt, ſo fehlen Männerſtimmen unter den 
Soliſten ganz, was bei der italieniſchen älteren Oper nicht ſelten 
der Fall iſt. Auch mehrere Arien zeigen noch den Zuſchnitt 
der alten Form, wie die Arie der Euridice: „Welch grauſame 
Wandlung“ und ſelbſt die des Orpheus: „Ach ich habe ſie ver— 
loren“; am meiſten aber die Schlußſcene, die deßhalb auch den 
erbittertſten Angriffen ausgeſetzt war. 

Allein auch dieſe Sätze ſind immer ſchon knapper und vor 
allem inhaltreicher, als die der meiſten bisher erwähnten Italiener. 
Vor allem iſt es die Behandlung des Rezitativs und der 
Orcheſterbegleitung wie der Chöre, welche dieſe Oper auszeichnet 
und mit der Gluck den Weg beſtimmt betritt, auf welchem die 
italieniſche Oper erſt zur wirklich dramatiſchen Form werden konnte. 

Wie anders der Meiſter jetzt ſeine Aufgabe in Bezug hier⸗ 
auf erfaßte, das beweiſt vor allem auch die Ouverture, die 
ſchon zu einer Art Orcheſterprolog wird. Die Motive haben 
zwar noch den etwas ſpielenden Charakter der Sammartini⸗ 
ſchen Schule, aus der er hervorgegangen iſt, aber ſie werden 
doch weit gewichtiger verarbeitet als bisher. Gluck gibt die 
Form der alten italieniſchen Ouverture (Symphonie) auf und adop— 
tirt die Form des ſogenannten Sonatenſatzes. Dem beweglichen 
erſten Theil ſtellt er einen zweiten feſter konſtruirten gegenüber 
und dabei nimmt er bereits entſchieden auf Vorgänge der Hand— 
lung Bezug, ganz gewiß ſollen die bedeutſamen Intervallenſchritte 
des zweiten Theils der Ouverture die Kataſtrophe in der Unter⸗ 
welt andeuten. 

Außer einer komiſchen Operette: La rencontre im- 
prévue“, die in deutſcher Ueberſetzung unter dem Titel „Die 
unvermuthete Zuſammenkunft“ oder „der Pilgrim von Mekka“ 
weitere Verbreitung fand, ſchrieb Gluck nach dem noch zwei itali⸗ 
eniſche Opern nach Dichtungen von Metaſtaſio, „II Par- 
nasso confuso“ und „La Corona.“ 


Erſt mit „Alceſte“ erhielt er wieder von Calſabigi 
einen Stoff bearbeitet, mit welchem die angeſtrebte Reform nod 
glänzender in die Erſcheinung treten konnte. 

Der dem Euripides entlehnte Stoff iſt von Calſabigi 
etwas abweichend behandelt worden. Nach dem alten Dichter 


it Admet, Konig zu Phera, ſchwer erkrankt und fühlt ſeine 
. Todesſtunde herannahen, aber Apollo, der nach ſeiner Verbann⸗ 
* ung aus dem Olymp bei ihm Aufnahme gefunden hatte, erwirkt 


ihm die Gnade, daß er vom Tode befreit ſein ſolle, wenn ein 
=p andrer für ihn übernehme zu ſterben. Admets bejahrte Eltern 
; weigern ſich für den Sohn zu fterben und jo tritt die Gattin 
8 Alceſte, die Tochter des Pelias, für ihn ein und geht für den 
1 Gatten in den Tod. Herakles ringt fie dem Hades wieder ab 

und führt ſie dem Gatten zurück. An Stelle des Herakles ſetzte 

Calſabigi den herrlichen Gott Apollon. 
Pa Der an und für ſich ſchon tief ergreifende und hochbedeut⸗ 
: ſame Stoff wurde von Caljabigi jo bearbeitet, daß die Gefühls⸗ 
. momente in plaſtiſchen Bildern hervortreten, wodurch die Mit⸗ 
f wirkung der Muſik in großer Ausführlichkeit bedingt iſt. Im 
11 erſten Akt kommt gleich der Chor zu großer dramatiſcher 
Wirkung. Vor dem Hauſe des ſterbenskranken Königs zu Pherä 
iſt das Volk verſammelt, um Bericht über ſeinen Zuſtand zu 
erhalten. Ein Trompetenſignal zeigt das Erſcheinen des Herolds 
an, welcher die Trauerkunde bringt, daß keine Hoffnung vorhanden 
iſt, das Leben des geliebten Regenten zu retten. Lauter erſchallen 
4 darauf die Klagen des Volkes und nach dem Gebrauche der Zeit 
gibt es auch in einer Pantomime ſeinen Gefühlen weiteren Aus⸗ 
druck. Von Evander, dem Vertrauten des Königs aufgefordert, 
entſchließt ſich das Volk zum Tempel zu gehen und das Orakel 
zu befragen. Ehe es noch dieſen Entſchluß ausführt, öffnen ſich 
die Thore des Palaſtes und Alceſte erſcheint mit ihren Kindern, 
bei deren Anblick das Volk in einem Doppelchor ſeinen gemiſchten 
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Gefühlen Ausdruck verleiht. Die Königin wiederholt die Auf⸗ 
forderung Evanders, und ſo vereinigt ſich der ganze Haufe in 
dem Rufe: „zum Tempel“, und unter heftigen Klagen bewegt 
er ſich dorthin. Darauf verwandelt ſich die Scene in den Tempel 
Apollons; unter den Klängen eines naiv lieblichen Prieſtermarſches 
tritt der Oberprieſter, umgeben von den Prieſtern, in feierlichem 
Aufzuge ein, und nachdem der ganze Zug den Altar mit dem 
Bilde des Gottes ehrfurchtsvoll umkreiſt hat, ſtimmen die Prieſter 
ihren ernſten Wechſelgeſang an, in welchem ſie den Gott um 
Rettung für den König flehen. Da erſcheint auch Alceſte mit 
ihren Kindern, begleitet von ihrem Gefolge und dem nachdringen⸗ 
den Volk, und auf ihr inniges Gebet verkündet ihr der Ober⸗ 
prieſter, daß der Gott ſich ihrem Flehen gnädig erweiſe, der Licht⸗ 
ſtreif um das Gottesbild, wie das Erzittern des Altars verkünden 
ſeine Nähe. Dieſe Scene namentlich iſt muſikaliſch außerordentlich 
wirkſam ausgeſtattet. Hörner, Poſaunen und Fagotte begleiten 
mit weithinſchallenden Akkorden den kurzen Spruch des Ober⸗ 
prieſters; dann nimmt ihn auch der Chor in machtvoller Stei⸗ 
gerung auf und beide führen ihn dann in dieſer Weiſe weiter, 
bis Alceſte erſcheint und ihr heißes Gebet mit dem des Prieſters 
vereint. Das nun folgende Rezitativ. in welchem der Oberprieſter 
die Nähe des Gottes ankündigt, iſt entſchieden der größte der⸗ 
artige Satz, der bis dahin geſchrieben wurde. Das Uniſono 
der Streichinſtrumente, das mehrmals wiederkehrt, verkündet den 
Eintritt der Kataſtrophe. Die Nähe des Gottes, wie der Glanz 
ſein Bild verklärt, wie der Altar ſtrahlt, der Grund des Tempels 
erſchüttert wird und der heilige Dreifuß zittert, alles das malt 
der Meiſter mit den prächtigſten Farben; wahrhaft ergreifend 
aber wirkt der Orakelſpruch: „Der König ſtirbt, wenn nicht ein 
anderer für ihn eintritt. Der furchtbare Eindruck, den dieſe 
Verkündigung auf die im Tempel verſammelte Menge macht, 
wird auch im Orcheſter ganz meiſterhaft ausgedrückt. Die Be⸗ 
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wegung ergreift zuerſt die Streichinſtrumente und geht dann auch 
auf die andern Inſtrumente über und den Chor, der mit ſeinem 
„Fuggiamo“ (Verloren) eilig die Flucht ergreift. Alceſte iſt 
mit den Kindern allein geblieben, tief erſchüttert von dem grau— 
ſamen Spruch der Götter, faßt ſie bald den heroiſchen Entſchluß 
für den Gatten zu ſterben. Dieſer Monolog wird in tief er= 
greifender Weiſe von dem Meiſter muſikaliſch dargeſtellt. Evander 
und Ismene erſcheinen mit der Trauerkunde, daß der König ſein 
Ende herannahen fühlt und nach den Kindern verlangt. Die 
Königin entfernt ſich mit den Kindern und um Ismene und 
Evander ſammeln ſich Volk und Prieſter mit der Frage: Ob 
jemand ſich als Opfer gefunden habe? Aber keiner hat das Herz 
es ſelber zu ſein; damit ſchließt der erſte Akt, der entſchieden zu 
dem Bedeutendſten gehört, was je auf dramatiſchem Gebiet ge— 
ſchaffen wurde. 3 

Nur die Arien ftehen noch nicht auf der gleichen Höhe. 
Sie ſind zwar noch knapper gehalten als die in Orpheus, aber 
fie haben an Reichhaltigkeit des Ausdrucks verloren. Gluck hat. 
die behagliche Weiſe, mit welcher die italieniſche Oper eine Stimm— 
ung feſthält, aufgegeben, aber die neue, nur aus den gewaltig— 
ſten Gefühlsmomenten zuſammengeſetzte Form noch nicht voll— 
ſtändig gewonnen, und deßhalb hatten ſeine Gegner wol einigen 
Grund, ihm Dürſtigkeit des Ausdrucks vorzuwerfen. Dies gilt 
namentlich von der erſten Arie der Alceſte: „Io non chiedo eterni 
Dei“, wie von der Arie der Ismene: „Parto ma sento“ und ſelbſt 
von der berühmten Bdur Arie der Alceſte im zweiten Akt. 

Dieſer führt uns in den, den Gottheiten der Unterwelt 
geweihten, dichten Wald bei Pherä. In tiefſter Nacht tritt Al⸗ 
ceſte, gefolgt von Ismene, welche vergeblich bemüht iſt, ſie zurück— 
zuhalten, ein; ſie bleibt unerſchüttert und befiehlt Ismene ſie zu 
verlaſſen, was jene auch thut. Wol empfindet Alceſte Angſt und 
Grauen, allein muthvoll erhebt ſie ſich und ruft den Gebieter 
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der Schatten an; Thanatos (der Tod) fragt nach ihrem Begehr; 
bis ins Innerſte erſchreckt entgegnet ſie: „Wer ſpricht? Was 
antworte ich?“ Da erſcheint der Gott in übermenſchlicher Geſtalt, 
ſie will entfliehen und unterirdiſche Stimmen mahnen ſie, abzu⸗ 
laſſen von ihrem Vorhaben, allein das Bild des geliebten Gatten 
tritt vor ihre Seele und ſo theilt ſie dem Todesgott ihren Ent⸗ 
ſchluß mit, für den Gatten zu ſterben, und erbittet nur die eine 
Gunſt, von ihm und den Kindern Abſchied nehmen zu dürfen. 
Dies wird ihr gewährt und begleitet von einer durch die Unter⸗ 
irdiſchen ausgeführten Pantomime verläßt ſie den Wald. 

Hier tritt wieder die Muſik mit ihren gewaltigſten Mitteln 
ein, um uns die ganze Scene mit wunderbarer Treue zum Ver⸗ 
ſtändniß bis zum eigenen Erleben zu bringen. Mit ihr ſchuf 
der Meiſter das Vorbild für die verwandten Scenen im „Ido⸗ 
meneus“, im „Don Juan“ und in der „Zauberflöte“. 

Damit iſt der letzte Höhepunkt der Oper erreicht, der weitere 
Verlauf der Handlung regt den Genius nur noch einmal tiefer 
an: im Duett der Alceſte mit dem Gatten. 

Die nächſte Scene zeigt eine Halle der Königsburg, in der 
ſich die Freunde des königlichen Hauſes und die Dienerſchaft 
verſammelt haben, um die Geneſung des Königs zu feiern. Dieſer 
erfährt jetzt erſt von dem Orakelſpruch und daß er ſeine Rettung 
einer Opferthat zu danken habe, ohne zu ahnen, daß die eigene 
Gattin dieſe vollbrachte. Er iſt erſtaunt daß, als dieſe erſcheint, 
ſie nicht ungetrübte Freude über ſeine Geneſung zeigt, und hart 
bedrängt von ihm, erklärt ſie ihm alles, wodurch er natürlich in 
verzweiflungsvolle Trauer verſetzt wird. Um ſolchen Preis will 
er ſein Leben nicht erkaufen; er eilt zum Tempel noch einmal 
das Orakel zu befragen, aber ſchon fühlt Alceſte, daß ihr Ende 
naht, und Ismene und der Chor ergehen ſich in herzzerreißenden 
Klagerufen. Alceſte wendet ſich in heißem Gebet an Veſta 
— die ſchützende Göttin — und nimmt Abſchied, der ihr natürlich 
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ſehr ſchwer wird; unter den erneuerten Klagen des Chors ſchließt 
der Akt. 

Beſonders ergreifend iſt die inſtrumentale Schilderung der 
Vorbereitung Alceſtes zum Tode und das allmähliche Herannahen 
desſelben. Auch der Abſchied von den Kindern enthält ergreifende 
Züge, ebenſo wie die große Schlußarie der Alceſte, wenn ſie 
auch erkennen läßt, daß der Meiſter immer noch unter dem 
Banne der italieniſchen Oper ſteht. 

Der dritte Akt ſpielt in der Vorhalle mit der Ausſicht nach 
der Stadt. Der König hat noch einmal das Orakel befragen 
laſſen, und Evander bringt die Schreckensnachricht, daß Alceſtens 
Opfer nicht zurückgenommen werden könne. Sie erſcheint mit 
den Kindern zum letzten Lebewol und ſchon nahen auch die ſchreck⸗ 
lichen Todesboten mit furchtbarem Geſchrei, die ganze Scene mit 
Finſterniß überziehend. Vergebens bietet ſich der König ihnen 
dar, mit dem Rufe „Ich ſterbe“ ſinkt Alceſte nieder und wird 
von den Unterirdiſchen weggetragen; lange noch tönt ihr der Klage⸗ 
geſang des Chores nach, in welchen auch Evander und Ismene 
einſtimmen. Admet, von wilder Verzweiflung gepackt, will ſich 
ſelbſt tödten; ſeine Umgebung verſucht ihn daran zu hindern, 
da erſcheint auf einer Lichtwolke der rettende Gott Apollon mit 
Alceſten, die er den Unterirdiſchen entriſſen hat, um ſie wieder 
mit dem Gatten zu vereinigen. 

Admets Klagen, Alceſtes Scheidegeſang, ihr Hingang mit 
dem Geleite der Todesgötter unter dem auch im Orcheſter ange⸗ 
deuteten Sturme, die Klagen des Volkes, Admets Verzweiflung 
wie die Erſcheinung Apollos werden wieder ganz trefflich von 
dem Meiſter auch muſikaliſch illuſtrirt. 

Um wie viel ernſter noch der Meiſter dieſen Stoff erfaßt, 
als ſelbſt den zu Orpheus, das zeigt bereits die Ouverture. 
Die Bildung der einzelnen Motive der Ouverture zu Orpheus 
erinnert noch an die ſpielende Weiſe der alten italieniſchen Oper; 
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ur in einzelnen Zügen fanden wir Hinweiſe auf die vorzube⸗ 
eitende Handlung. Die Ouverture zur Alceſte dagegen 
ſt ſchon ein ernſter und eigentlich der erſte Orcheſterprolog. 
etzt verwendet Gluck dazu die ſämmtlichen Inſtrumente, nicht 
Flöte oder Oboe oder Clarinette, ſondern dieſe Inſtru⸗ 
mente vereint und daneben auch Poſaunen. Schon die Ein⸗ 
führung und die wiederholte Angabe des Dmoll-Dreiklangs führt 
direkt in die Stimmung, in der die erſte Scene aufzunehmen 
iſt. Das nun folgende, aus mehreren Motiven entwickelte Prä⸗ 
ludium verfolgt dieſe Stimmung weiter. Es find jetzt nicht 
mehr nichtsſagende tändelnde Motive, ſondern bedeutſame, in⸗ 
haltreiche Gedanken, die hier verarbeitet werden; ſie treten noch 
nicht ſo kontraſtirend einander gegenüber, wie das der eigentliche 
Sonatenſatz erfordert, und daher gewinnt der Satz mehr den 
Charakter eines Präludiums (Intrata bezeichnet ihn der 
Meiſter), das zunächſt die erſte Scene einleitet, aber dieſe entſpricht 
zugleich der Grundſtimmung des ganzen Werks. Dabei iſt nicht 
zu verkennen, daß das zweite Motiv mit ſeiner Einleitung durch 
das Bild der klagenden Alceſte erzeugt iſt, während das dritte 
ihren heroiſchen opfermuthigen Sinn charakteriſirt. 

So finden wir in dem Werk einen ganz bedeutenden Fort⸗ 
ſchritt bezeichnet, den der Meiſter auf der eingeſchlagenen Bahn 
vollbrachte. Die einzelnen Scenen ſind mit ebenſo hoher Meiſter⸗ 
ſchaft wie mit feinem Verſtändniß für die dramatiſche Wirkung 
ausgeführt. Zu gewaltigſtem Ausdruck iſt namentlich das Re zi⸗ 
tativ entwickelt, das in der Inſtrumentalbegleitung ſeinen un⸗ 
ermüdlichen Illuſtrator und Erklärer findet. Auch die Scene 
wird, ſoweit es ihm nur möglich, in entſprechender Weiſe inſtru⸗ 
mental dargeſtellt, um ſie deſto ſicherer unſerer Phantaſie zu 
vermitteln. Mit beſonderer Sorgfalt ſind von ihm ferner die 
Chöre behandelt, die überall, wo es gilt, in dramatiſcher Lebendig⸗ 
keit eingeführt werden. 
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Das gilt nur zum Theil von den Arien, die meiſt noch 
zu ſehr unter dem Druck des alten Opernſtils leiden. Den 
alten Schematismus hat Gluck auch hier zwar überwunden, 
aber ſeine Melodien ſind an ſich noch wenig charakteriſtiſch. Sie 
erſcheinen noch nicht, wie doch ſchon ſeine Rezitative als 
geſteigerte Sprachmelodien, die zum kunſtvollern Bau erweiter 
find. Sie verdanken vielmehr ihre eigenthümliche Geſtaltung 
noch mehr dem Beſtreben, jenen melodiſchen Reiz zu entfalten 
aus dem die italieniſche Arie hervorgieng. Hauptſächlich abe 
in der aus der Sprachmelodie hervorgehenden Melodie gewinn 
die Arie ſpezifiſchen Inhalt und wird ein wirkſames Mitte 
für die treffendſte Charakteriſtik der handelnden Perſonen. Hierars 

nimmt der Meiſter jetzt noch zu wenig Rückſicht und jo konnte 
ſeine Perſonen auch nicht zu wirklichen Charakteren werden. D 
Arien der Alceſte unterſcheiden ſich von denen der ander 
handelnden Perſonen kaum durch den größern Ernſt, die dy 
andern höchſtens nur durch die veränderte Situation. Das foll 
der Meiſter erſt in ſeinen „Iphigenien“, namentlich 
„Iphigenie in Aulis“ erreichen. 

Hierzu aber bildet „Paride ed Helena“ den Uebergary 

Wieder hatte Calſabigi den Text verfaßt; er beſchrän 
ſich dabei auf die Werbung und die ſchließliche Entführung * 
Helena. 

Der erſte Akt zeigt uns den jungen Helden Paris in ſel“ 
ſüchtiger Erwartung einer Botſchaft der Geliebten. Vor ihr“ 
Eintreffen erſcheint Gott Amor im ſpartaniſchen Gewande uy 
dem Namen Eraſt und auf ſeine Frage antwortet ihm Pax 
daß er nach Sparta gekommen ſei, um Helena der Königin 
huldigen; Eraſt ſichert ihm dabei ſeinen Beiſtand zu, und U 
der Ordnung der für die Königin beſtimmten Geſchenke ſchlif 
der Akt. 

Der zweite enthält ebenſo wenig Handlung wie der en 
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In ihrem Thronſaale erwartet die Königin den Trojaner 
Paris, den der bereits anwohnende Ex aſt der Königin be— 
geiſtert als vollkommenen Mann ſchildert. Paris erſcheint dann 
und bringt Helena ſeine Huldigung dar, welche dieſe beſcheiden 
ablehnt und ihn verläßt. 

Erſt im dritten Akt findet ſich eine Spur von Handlung. 
Bei dem zu Ehren der Fremden veranſtalteten Hoffeſt, bei 
welchem die Athleten Kampfſpiele ausführen, erbittet Helena 
von Paris ein Lied, und dieſer beſingt leidenſchaftlich die Liebe; 
Helena merkt, daß der Geſang ihr gilt, was ihr auch Eraſt 
beſtätigt, und will ſich deßhalb entfernen, wodurch Paris in 
die höchſte Aufregung verſetzt wird. Er geſteht ihr unumwunden 
ſeine Liebe, wird aber von ihr entſchieden zurückgewieſen. 

Der vierte Akt bringt nicht mehr, als neue Verſuche des 
Paris, Helena zu gewinnen, was ihm im letzten Akt erſt 
gelingt, doch nur durch Craft, welcher der Königin vorredet, 
Paris ſei entſchloſſen, in die Heimat zurückzukehren. Dieſe 
Mittheilung läßt in der Königin die Liebe zu Paris hell auf— 
lodern, und als dieſer erſcheint, iſt ſie zwar entrüſtet über den 
geübten Betrug, aber ſie verbindet ſich dennoch mit ihm, da 
Eraſt ſich als Amor zu erkennen gibt. 

Das Werk hat weniger an ſich, als nur innerhalb der 
Entwickelung des Meiſters Bedeutung gewinnen können, in fo- 
fern er hier mit größerm Bewußtſein die verſchiedenen Per⸗ 
ſonen zu charakteriſiren unternahm, was er auch in der Vorrede, 
welche der Partitur zu „Paride ed Helena“ vorgedruckt 
iſt, ausſpricht. 

Er ſagt darin: 

„In Paris handelt es ſich um einen blühenden Jüngling, 
der mit der Sprödigkeit eines zwar edlen, aber ſtolzen Weibes 
zu kämpfen hat und dieſes endlich mit allen Künſten erfinderi⸗ 
ſcher Leidenſchaft beſiegt. Darum habe ich mir Mühe gegeben, 
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einen Farbenwechſel zu erſinnen, den ich in den verſchiedenen 
Charakteren des phrygiſchen und ſpartaniſchen Volksſtammes 
fand, indem ich dem unbeugſamen und rauhen Sinn des einen, 
den zarten und weichen des andern gegenüber ſtellte.“ 

In Paris verſuchte Gluck phrygiſche Weichheit, in Helena 
mehr ſpartaniſche Strenge zu verkörpern, und dieſer Gegenſatz 
macht ſich im ganzen Werke geltend, wie ſchon in der Ouver— 
ture. Der erſte Satz mit vollem Orcheſter — auch Pauken 
und Trompeten fehlen nicht — iſt der direkte Gegenſatz vom 
zweiten; dieſer erſcheint weich und zaghaft, während der erſte 
faſt pomphaft glänzend ſich entfaltet, der dritte wird zu einem 
Triumphlied, das den glücklichen Ausgang feiert; als ſolches 
findet er auch am Schluſſe der Oper Verwendung. Auch der 
zweite Satz und die Ueberleitung klingen in einzelnen Stellen 
der Oper wieder, ſo daß dieſe Ouverture ganz direkt mit der 
Handlung in Beziehung gebracht iſt. 

Mit dieſer Oper hatte Gluck vollſtändig den neuen Boden 
betreten, auch die letzte Erinnerung an ſeine alte Thätigkeit iſt 
getilgt. Von jetzt an deutet er nicht nur die Situationen leicht 
und oberflächlich an, ſondern er ſchafft ſie aus der Eigenthüm⸗ 
lichkeit der handelnden Perſonen heraus, die er als beſtimmte 
Charaktere, als wirklich bewußt handelnde Individuen auch 
muſikaliſch feſt gezeichnet hinſtellte, ſo daß ſie uns nunmehr ganz 
intereſſiren, daß uns ihr Geſchick viel näher gebracht wird, als 
bisher. 

Wenn trotzdem „Paris und Helena“ geringern Erfolg 
hatte, ſo liegt dies nicht nur an dem wenig Intereſſe erregen⸗ 
den Text, ſondern hauptſächlich daran, daß ihm die Höhenpunkt⸗ 
fehlen; hier iſt alles fo fein entwickelt, daß er der Maſſe wenig 
imponirt. Erſt in den beiden „Iphigenien“ und in „Ar⸗ 
mida“ entfaltet Gluck wieder eine mehr im Großen geſtaltende 
Thätigkeit, ſo daß die feinſte Charakteriſirung der Perſonen und 
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Situationen immer in gewiſſen Hauptmomenten gipfelt, wodurch 
die ganze Entwickelung erſt überſichtlich wird und die Oper bei 
höchſtem Kunſtwerth durchſchlagende Wirkung erreicht. 

Auch der Partitur zur „Alceſte“ hat Gluck eine Vorrede 
beigegeben, in welcher er mehr die allgemeinen Grundſätze ent- 
wickelt, nach denen er, abweichend von der bisherigen Praxis, dieſe 
Oper verfaßte und ausführte. Wir haben ſie bereits an den 
Werken ſelbſt entwickelt, daß es hier nicht mehr nöthig erſcheint, 
darauf einzugehen. 

Wie klar er das Ziel ſeiner weiteren Thätigkeit auch erkannt 
hatte, ſo veranlaßte ihn doch ſeine amtliche Stellung am Wiener 
Hofe, noch einmal ſich der alten Form der italieniſchen Oper 
zuzuwenden; er ſchrieb im Auftrag zur Vermählungsfeier des In⸗ 
fanten Don Ferdinand Ludwig Philipp Joſeph mit 
Maria Amalia Erzherzogin von Oeſterreich mehrere 
Stücke: „Le Feste d- Apollo“ — „L'atto di Bauci e Filemone“ 
und ,,L’atto d'Aristeo“ — ein viertes „L'atto d' Orfeo“ 
war aus ſieben Scenen ſeiner Oper Orpheus zuſammengeſetzt. 

Erſt in „Iphigenie in Aulis“ erhielt er wieder einen 
Stoff, an welchem er ſeine neuen Prinzipien in vollſtem Um- 
fange lebendig werden laſſen konnte in einem Kunſtwerk von 
ewig muſtergültiger Bedeutung. 

Die Bearbeitung des Textbuches hatte Bailly du Roullet, 
damals Attaché der franzöſiſchen Geſandtſchaft am Wiener Hofe, 
übernommen. Am 19. April 1774 kam fie zum erſten Mal in 
Paris in der großen Oper zur Aufführung und erwarb ſich 
ebenſo enthuſiaſtiſche Freunde, wie wüthende Gegner. 

„Man faßt die Bedeutung der Gluckſchen Reform der Oper 
viel zu einſeitig, wenn man nur auf die Vortrefflichkeit ſeiner 
Deklamation, auf die tiefere pſychologiſche Wahrheit ſeines Wort⸗ 
ausdrucks, den er erreichte, hinweist. Durch ſie wird wol die 
Verſtändlichkeit und Lebendigkeit des die Handlung motivirenden 


1 


Dialogs gefördert, allein das iſt bereits bei Lully und in woch 
erhöhterem Grade bet Rameau als ihr Hauptſtreben zu er- 
kennen und Gluck hat ſich entſchieden beiden Meiſtern darin 
nur angeſchloſſen. Allein damit iſt im Grunde noch wenig ge— 
wonnen, der eigentliche Nerv der Handlung, die ſubſtantielle Em⸗ 
pfindung wird dadurch noch wenig berührt. Die den drama— 
tiſchen Verlauf bedingenden pſychologiſchen Prozeſſe kommen doch 
erſt in den vollſtändig ausgeprägten Muſikformen zu ſinnlich gegen— 
wärtiger Erſcheinung und das iſt Glucks ungleich höhere Be— 
deutung, daß er die lyriſche Empfindung auf ihre Pointen 
zuſammengefaßt, im engſten Anſchluß an das Wort, aber doch 
in ſelbſtändig ſich abrundenden Tonformen zu genügendem Aus— 
druck bringt, und dieſe Fähigkeit hatte er ſich durch ſeine Thätig— 
keit für die italieniſche Oper angeeignet. Dort iſt alles Form 
und Stimmung, und die Arie bot den vollſtändigſten Apparat 
für den Erguß der verſchiedenſten Stimmungen. Gluck rückte 
dieſen zuſammen; er entkleidet ihn von allem Unweſentlichen und 
beſeelt ihn durch ſeine ſchärfern Wort- und Gefühlsaccente. 
Jene charakteriſtiſchen Intervallenſchritte, die wir namentlich bei 
den früheren Italienern in den Rezitativen finden, werden 
jetzt auch der Arie eingewebt und dieſe erlangt dadurch neben 
dramatiſcher Wahrheit zugleich jene Innigkeit der Emfindung, 
die ausſchließlich unſer Intereſſe dem dramatiſchen Verlauf zu— 
wendet und welche die Oper bisher nicht kannte. Die Perſonen, 
welche uns die Oper vorführt, gewinnen dadurch, daß die ein— 
zelnen Gefühlsausbrüche auf einander bezogen werden, beſtimmten 
Charakter und die Handlung wird dramatiſch belebt.“ “) 

Dies Streben iſt ſelbſt in der Ouverture erkennbar und 
fie iſt damit zum Muſter ihrer Gattung geworden. Die Cine 


1) Reißmann: Chriſtoph Willibald von Gluck. Sein Leben 
und ſeine Werke. Berlin und Leipzig, J. Guttentag 1882. 
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leitung nimmt direkt Bezug auf die Handlung, ſie iſt der erſten 
Scene — dem Gebet Agamemnons entlehnt — die wiederum 
bereits in einer früheren Oper des Meiſters „Telemacco“ Ver⸗ 
wendung fand. Das erſte Thema des eigentlichen Sonaten⸗ 
ſatzes mahnt an den unaufhaltſamen Gang des über den Helden 
der alten griechiſchen Tragödie ſchwebenden Schickſals und es 
wird mit unerbittlicher Konſequenz feſtgehalten. Dem zweiten 
verleiht das holde Bild der lieblichen Iphigenie ſeinen Charakter 
und die rührende Klage der Oboe ſagt es, daß das grauſe Ge⸗ 
ſchick nicht aufzuhalten, die beſchloſſene That mit ihren entſetzlichen 
Folgen nicht zu hindern iſt. 

Das Heer der Griechen, das ſich in Aulis verſammelte, 
um den Raub der ſchönen Helena zu rächen, wird durch wider— 
ſtrebende Winde auf Aulis feſtgehalten und Kalchas hat als 
Spruch der Götter verkündet, daß, wenn die Winde ſich drehen 
und Trojas Thürme fallen ſollen, Agamemnons, des Führers 
der Griechen eigne Tochter, Iphigenia, der Schützerin von Aulis 
— Artemis — geopfert werden müſſe. Anfangs ſträubt ſich 
Agamemnon gegen einen ſolchen barbariſchen Befehl, aber ſchließ⸗ 
lich läßt er ſich überreden und entbietet Gattin und Tochter 
unter dem Vorwande, Iphigenia mit Achilles zu vermählen, in 
das Lager. Aber alsbald erfaßt ihn wieder bittere Reue und 
er ſinnt auf Mittel, die Tochter zu retten. 

Dieſer Stimmung gibt die erſte Arie des Agamemnon 
„Brillant auteur“ Ausdruck, ſie hat ſogar noch die Form der 
Da Capo Arie; aber in ihrer knappen Faſſung entſpricht ſie der 
Stimmung vollſtändig, daß dieſe nicht beſſer zu zeichnen war. 
Darauf erſcheint der Chor, der energiſch in die Handlung mit 
einzugreifen beginnt. Gebieteriſch fordert er das Opfer; in 
mächtig bewegtem Geſange verkündet Kalchas den Befehl der 
Göttin, er eint ſeine Klagen mit denen des unglücklichen Vaters 
und der Chor ſchließt mit ſeiner harten Forderung die ergreifende 
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heute das Opfer gebracht werden ſoll. Noch hofft der unglück— 
liche Vater, daß ſeine Liſt gelingt und die Tochter fern bleibt; 
aber ſchon verkündet der Chor, daß ſie mit der Mutter heran⸗ 
naht; Agamemnon ſchreit entſetzt auf, Kalchas mahnt in Choral⸗ 
weiſe zur Unterwerfung unter den Willen der Göttin. 

Die Melodie des nun folgenden Chors: „Welch ein Reiz, 
welche Majeſtät“, den die Griechen, im Anſchaun der holden 
Iphigenia verſunken, ſingen, iſt dem Mittelſatz der Arie aus 
des Meiſters älterer Oper „La Clemenza di Tito: Se mai 
senti spirarti“ entlehnt. Er gehört zu den entzückendſten Sätzen 
der ganzen Richtung und das kurze Lied der Mutter (Clytem— 
neſtra) „Wie gern hört mein Ohr das ſchmeichelnde Lob“ bildet 
den lieblichſten Gegenſatz dazu. Sie eilt zu Agamemnon und 
Iphigenia ſchaut vom Throne herab den Tänzen der griechiſchen 
Jugend zu. Nach dem erſten Tanz ſtimmen ſie wieder ein Lied 
zum Preiſe der herrlichen Jungfrau an, wieder folgen Tänze 
und dann ſingt Iphigenia ein ſüßes duftiges Lied: „Die Liebe, 
durch die ihr mich ehrt“, berückend wie die eben erſt fic) er= 
ſchließende Roſe. Wer erkennen will, wie fein Gluck jetzt 
charakteriſirt, der vergleiche dieſe beiden Lieder, das der Iphi— 
genia mit dem der Clytemneſtra. Wieder folgen Tänze, 
aber dann wird die ganze bisher vorherrſchende Stimmung durch 
Clytemneſtra verändert. Agamemnon hat, um ſie mit Iphi⸗ 
genia aus dem Lager zu entfernen und ſo zu verhüten, daß 
dieſe als Opfer fällt, ihr den falſchen Bericht von der Untreue 
des Achilles gegeben und voll Zorn und Scham mahnt ſie zur 
Flucht, und als die erſchreckte Tochter Einwendungen erhebt, 
fordert ſie gebieteriſch in einer Arie „Ha, durchglüht von zürnen⸗ 
den Flammen“, welche das Innere jener Clytemneſtra enthüllt, 
die ſpäter den rächenden Arm gegen den eignen Gatten erhebt. 
Wie anders wirkt die Klage der herrlichen Jungfrau „L'ai je 
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bien entendu? Dem nunmehr herbeieilenden Achill gelingt es, 
der Braut gegenüber ſich zu rechtfertigen, die Wechſelreden zwi⸗ 
ſchen beiden find mit Sorgfalt behandelt, doch nicht hervorragend, 
erſt die Arie Achills „Cruelle non j'amais votre insensible 
coeur“ erhebt ſich wieder zu dramatiſcher Gewalt und das an⸗ 
schließende Rezitativ wie das Duett zwiſchen beiden halten ſich 
auf der gleichen Höhe und das Duett erfährt gegen den Schluß 
eine bedeutende Steigerung. 

Von herzgewinnender Einfachheit iſt wieder der Chor der 
Frauen, mit welchem der zweite Akt beginnt, und durch das 
folgende Rezitativ und die Arie der Iphigenie wird die Charakte⸗ 
riſtik der herrlichen Jungfrau um ein Bedeutendes weiter geführt. 

Glänzend iſt dann die auch inſtrumental durchgeführte Schil⸗ 
derung der beginnenden Hochzeitfeierlichkeiten; wol ſelten wurde 
eine ähnliche Wirkung, wie durch das Quartett „Pamais à tes 
autels“, zu welchem dann auch der Chor hinzutritt, von der 
Bühne herab erreicht. 

In dem Augenblick, in welchem Achilles drängt, die Trau⸗ 
ungsfeierlichkeit zu beginnen, verräth Arcas, daß Iphigenie am 
Altar den Opfertod erleiden ſolle. Achilles und Clytemneſtra 
ſind natürlich zum Tode erſchreckt und die Theſſalier bieten 
ſofort ihre Hilfe an, um die entſetzliche That zu verhindern. 
Clytemneſtra wirft ſich Achilles zu Füßen und in einer 
von Angſt und Zorn erfüllten Arie fleht ſie ihn an, da nur 
die Rettung bei ihm zu finden iſt. Iphigenie, obwol bis ins 
Innerſte erſchüttert, ſpricht doch für den Vater und iſt bereit 
als Opfer zu ſterben; das Terzett, zu welchem ſich alle drei 
verbinden, gehört der feinern Charakteriſtik der Perſonen wegen, 
mit zu den wirkſamſten Nummern der Oper; der weitere Ver⸗ 
lauf des ganzen Akts hält ſich immer auf gleicher Höhe. Das 
Duett: „De votre audace téméraire“ hatte ſchon bei der 
erſten Aufführung ungeheuren Erfolg. Agamemnon, durch den 
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Widerſtand Achilles' gereizt, will die Opferung der Tochter be⸗ 
ſchleunigen, aber auch ihn ergreift wieder heftiger Schmerz und 
in einem Rezitativ, das zu den größten Meiſterwerken ſeiner Art 
zählt, eröffnet er ſein Herz; in wunderbar wirkenden Accenten 
gibt er von den Qualen Kunde, die er leidet, und ſo gelangt er 
zu dem Entſchluß, die Tochter zu retten, und beauftragt Arcas, 
Mutter und Tochter unbemerkt nach Mycene zu entführen. 

Der dritte Akt zeigt uns wieder Iphigenie in wunder— 
barem Lichte. Das Volk widerſetzt ſich ihrer Flucht, und ſo 
bittet ſie mit eindringlichen Worten und Weiſen Arcas, ſie nicht 
länger zu vertheidigen, da ſie ſich dem barbariſchen Beſchluſſe 
der Göttin fügen wolle. Auch als Achilles kommt und ihr 
ſeinen Beiſtand anbietet, weist ſie ihn entſchieden zurück. Achilles, 
aufs höchſte erbittert, will zum Tempel eilen, um ſie von Kalchas 
für immer zu befreien; die Arie: „Calchas d'un trait mortel 
blessé“ wirkte ebenfalls bei der erſten Aufführung wahrhaft auf— 
reizend. Es wird erzählt, daß anweſende Offiziere, vom Moment 
hingeriſſen, aufgeſprungen wären und ihre Schwerter aus der 
Scheide geriſſen hätten. Achilles ſtürzt ab und die Mutter er— 
ſcheint in höchſter Verzweiflung; vergebens mahnt Iphigenie, und 
als ſie ſich entfernt hat, gewinnt Clytemneſtra ihre ganze heroiſche 
Kraft wieder. „Dieux puissants que j’atteste! non je ne souf- 
frirais pas“ ruft fie, und die Arie: „Jupiter, lance ta foudre“ 
iſt wieder ſo groß und gewaltig im Ausdruck, wie nur wenige 
auch der ſpätern Zeit. 

Nunmehr ſoll die Opferung beginnen; Kalchas, das Opfer 
meſſer in der Hand, bittet die Göttin, die Griechen nicht länger 
an der Abfahrt zu hindern; da erſcheint Achilles mit den Theſ— 
ſaliern, reißt das Opfer vom Altar und legt es in die Arme 
der Mutter. Als das Volk ſich dem zu widerſetzen beginnt, ver— 
ſchwindet unter einem mächtigen Donnerſchlage der Altar und 
Kalchas erklärt, daß die Göttin verſöhnt ſei und Wind und 
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Meer ſich der Abfahrt günſtig erzeigen. Dieſe ganzen Vorgänge 
werden mit einer Muſik begleitet, welche größer und entſprechen— 
der nicht gedacht werden kann. Eine wunderbar feine Accen— 
tuation der Worte, prächtige, aus Situation und Stimmung 
heraustreibende Melodien, eine reiche und fein erwogene Har⸗ 
monik und entſprechende Rhythmik und eine mit oft blendender 
Farbengebung ausgeführte Inſtrumentation machen dieſe Oper 
zu einem der größten Meiſterwerke aller Zeiten. 

Auch hier hat der Dichter des Textbuchs den Schluß ge— 
ändert. Bei Euripides wird zwar die Opferung der Iphigenie 
auch verhindert, aber durch die Göttin ſelber, welche die Jung⸗ 
frau, von allen unbemerkt, nach Tauris entführt, wo ſie als 
Prieſterin im Tempel der Göttin waltet. Ihre weiteren Schick 
ſale haben dem Meiſter den Stoff zu einer neuen Oper gegeben: 
„Iphigenie in Tauris.“ 

| Vorher komponirte er noch „Armida“ nach der Bearbeitung 
von Quinault, die auch der Oper von Lully zu Grunde liegt. 
Der Stoff iſt bekanntlich dem Epos: „Das befreite Jeruſalem 
von Taſſo“ entlehnt. Armida, die zauberkundige Fürſtin von 
Damaskus, eine erbitterte Feindin des immer ſiegreicher vor⸗ 
dringenden Chriſtenthums, hat einen der tapferſten Ritter im 
Heere der Kreuzfahrer, Rinaldo, durch Zauberkünſte in ihre 
Gewalt bekommen und iſt im Begriff, ihn zu tödten. Da ver— 
wandelt ſich ihr Haß in Liebe; ſie entführt ihn nach ihrem 
Schloß und weiß ſeine Sinne ſo zu umſtricken, daß er ſeines 
Heldenberufs ganz vergißt, bis die Freunde kommen und den 
Zauber, der ihn umſtrickt, zerreißen. 

Obwol die Ouverture nicht auf der Höhe ſteht, wie die 
zu „Iphigenie in Aulis“, ſo kann man doch auch ſie als einen 
Orcheſterprolog gelten laſſen. Der „Moderato“ bezeichnete Ein⸗ 
leitungsſatz deutet in ſeiner marſchmäßigen erſten Hälfte auf den 
kriegeriſchen Charakter des Dramas, in ſeiner zweiten auf den 
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unheimlichen Zauber Armi dens. Das erſte Thema des 
Allegroſatzes, wieder in der leichtern Weiſe der Sammartiniſchen 
Schule gehalten, charakteriſirt immerhin das Spiel, das Ar- 
mida ſowol mit ihrem Haß wie mit ihrer Liebe treibt; all— 
mählich nimmt es größern Ernſt an, namentlich als Kontra— 
punkt zu einem zweiten, vorübergehend eingeführten Thema. 
Von der Romantik, welche über den Stoff ihr eigenthümliches 
Licht wirft, iſt weder in der Ouverture noch in der erſten 
Scene etwas zu ſpüren. Phenice und Sidonie, die Dienerinnen 
der Königin, beſingen im Stile des Menuettes und der Sara— 
bande des Jahrhunderts die alles bezwingende Macht der 
Reize ihrer Herrin. Armibens Entgegnung zeigt, daß fie 
durch ihre Triumphe ſo lange nicht befriedigt ſein kann, als 
Rinaldo ihrer ſpottet. Namentlich die Inſtrumentalbegleitung 
entſchleiert uns das wild und mannigfach bewegte Herz der 
Königin. Beſonders lebendig iſt die Schilderung ihres Traums. 
Dazu bildet dann das im Menuettſtil ausgeführte Lied der 
Sidonie einen entſprechenden Gegenſatz. Den nunmehr hinzu— 
tretenden Oheim der Königin — Hydraot — kennzeichnet ſchon 
die Einleitung als einen Statiſten, der für die dramatiſche Ent 
wickelung ganz bedeutungslos iſt. Seine Arien ſind, wenn auch 
nicht tief, doch charakteriſtiſch und geben den Arien der Armida 
„La chaine de PHymen* ein beſonderes Relief; dieſe nament= 
lich enthält, was Armida verbergen möchte, daß ſie gern dem 
ihre Freiheit verkaufen würde, der ſich bis jetzt trotzig und hoch— 
müthig ihrem Reiz entzog. 

Die darauf folgenden Chöre find im Stil der franzöſiſchen 
Oper des vorigen Jahrhunderts gehalten, ebenſo wie die Ge— 
ſänge der Dienerinnen im Charakter des Tanzes, und auch die 
Chöre ſchlagen keinen andern Ton an, bis zur ſechsten Scene, 
in welcher Aront auftritt und berichtet, daß ein einziger Krieger 
die chriſtlichen Gefangenen, welche er zu führen beordert war, 
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ihm entriſſen und befreit habe. Auf die verwunderungsvolle 
Frage Armidens: „Ein einziger Krieger?“, die auch von den 
Frauen und dem Chor wiederholt wird, erzählt Aront das 
Ereigniß ausführlicher und Armida iſt gar nicht mehr im Zweifel, 
daß Rinaldo dieſer Krieger ſei, was Aront beſtätigt; nun 
vereinigen ſich alle in dem einen Gedanken: „Pour suivons jus 
qu’au trépas“ und in echt dramatiſcher Entfaltung geht der 
Akt zu Ende. 

Der zweite Akt führt zunächſt den aus dem Lager ver⸗ 
bannten Rinaldo ein, der den Krieg gegen die Ungläubigen auf 
eigene Hand führt. Er errettet den Artemidor von der drohen⸗ 
den Sklaverei und dabei zeigt er ſich nicht nur als der große, 
ſondern auch als ein empfindſamer Held, der dem Zauber Ar⸗ 
midens nicht widerſtehen wird. So majeſtätiſch wie ſein: „Allez, 
remplir ma place“, ſo weich, faſt ſentimental klingt ſein: „Je 
m'en éloigne avec contraint“, und mehr noch die Arie: „Le 
repos me fait violence“. Faſt jugendlich übermüthig erſcheint 
ſeine Entgegnung auf Artemidors Warnung vor Armidens 
Reizen. 

Die nun folgende Beſchwörungsſcene, in der Hidraot und 
Armida die Dämonen der Unterwelt anrufen, iſt wieder von 
großartiger Wirkung. Gluck benutzte dabei die Scene aus ſeiner 
früheren Oper „Telemacco“, in welcher dieſer den Geiſt ſeines 
Vaters anruft. Auch in ſeiner Oper: „La Clemenza di Tito“ 
hat er die Muſik verwendet, aber erſt hier kommt fie zur wunder⸗ 
barſten Wirkung. 

Die nachfolgende Scene, in welcher Rinaldo wieder auf- 
tritt, veranlaßt den Meiſter zu einer brillanten Malerei wie im 
Orpheus. Die reizende Landſchaft, welche ſich vor dem Ritter 
ausbreitet, wird auch inſtrumental geſchildert; auch als der Ge— 
ſang ſpäter hinzutritt, fährt das Orcheſter fort in unſerer Phan⸗ 
taſie das landſchaftliche Bild weiter zu führen. 


e 
1 


Rinaldo legt die Waffen ab und verſinkt in tiefen Schlaf, 
den Najaden und Hirten mit ihren Liedern und Tänzen begleiten. 
Ein heroiſches, wild leidenſchaftliches Vorſpiel verkündet, daß 
Armida naht. Das Rezitativ, in welchem ſie uns ihr In— 
neres erſchließt, iſt wieder ein Meiſterſtück höchſter Art; die ganze 
Stufenleiter der Empfindungen, welche in der Königin aufſteigen, 
von der wilden Freude, den verhaßten Gegner nunmehr tödten 
zu können, bis zu jener, die ihr der Gedanke bereitet, den herr— 
lichen jugendlichen Helden beſitzen zu dürfen, iſt mit den ein— 
fachſten Mitteln trefflich geſchildert. Heftiger als früher von 
ihrem Haß, wird ſie jetzt von ihrer Liebe bewegt, was ſie in 
der Arie: „Venez, second mes désirs* offenbart; dieſe er⸗ 
gibt demnach einen, wenn auch nicht mächtigen, doch brillanten 
Aktſchluß. 

Der dritte Akt zeigt uns Armida von Haß und Liebe 
faſt gleichmäßig belebt. Sie fühlt ſich tief gedemüthigt, daß ſie 
den einſt verhaßten Gegner nunmehr glühend lieben muß. Die 
erſten beiden Scenen enthalten im Text mehr Reflexion, als 
wahre Empfindung, und geben wenig Gelegenheit zu einer durch— 
greifendern muſikaliſchen Erläuterung. Erſt mit der nächſten 
Scene, in welcher Armida die Furien des Haſſes zu Hilfe 
ruft, bricht wieder echte leidenſchaftliche Empfindung durch und 
der Meiſter entfaltet wieder ſeine wirkſamſten Mittel, um in 
ſeiner Weiſe zu zeigen, wie Armida allmählich ihre Faſſung 
gewinnt, mit welcher ſie bittet „Sauvez moi de amour“ (Rette 
mich vor der Liebe), und die dann folgende, in welcher die 
Furien ihr finſteres Werk, das Armida doch auch wieder auf— 
halten möchte, vollbringen, wird wieder zum wirkſamſten Aktſchluß. 

Zu großartigen Tonmalereien gibt dann der vierte Alt 
Veranlaſſung. Ubaldo und der däniſche Ritter find ausge— 
ſandt, um Rinaldo wieder ins Lager zurück zu führen. Dabei 
werden ſie durch allerlei Zauber aufgehalten. In der erſten 
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Scene finden wir ſie in einer von Abgründen, aus denen giftige 
Dünſte aufſteigen, umgrenzten, wilden Waldſchlucht und Unge— 
heuer aller Art wehren ihnen ein weiteres Vordringen; Ubaldos 
Zauberſtab befreit ſie von dieſen Schreckniſſen. Von dem weiten, 
lieblich ſich ausbreitenden Gefilde aus, in das ſie jetzt treten, 
erblicken ſie bereits Armidas Zaubergarten; aber die Zauberin 
bereitet ihnen noch, um ſie fern zu halten, arge Verſuchungen. 
Sie ſendet einen Dämon in der Geſtalt Lucindens, der Geliebten 
des Dänenritters, um ihn zu fangen, und nur der Zauberſtab 
Ubaldos rettet ihn; der Dämon verſchwindet, aber nun erſcheint 
ein anderer als Meliſſe, Ubaldos Geliebte, der dieſen zu berücken 
ſucht und es gelänge ihm, wenn nicht der Zauberſchild des 
Dänen die wahre Geſtalt des Dämon enthüllte. Hier bietet ſich 
reiche Gelegenheit zu inſtrumentaler Malerei, und Gluck benutzt 
ſie in ausgedehnter Weiſe. Ein glänzendes Duett der beiden 
Ritter ſchließt den Akt. 

Der fünfte führt uns in eine Prachthalle des Palaſts 
der Königin. Dieſe hat dem Haß entſagt und lebt ganz ihrer 
Liebe zu Rinaldo, der gleichfalls alles andere vergeſſen zu haben 
ſcheint. Die erſte Scene zeigt uns beide in innigſter Vereinigung. 
Aber in ihr ſteigen bereits trübe Ahnungen auf und ſie will 
ſich entfernen, um die Mächte der Unterwelt zu befragen. Ri- 
naldo, ganz in weichlichen Sinnengenuß verſunken, klagt, daß ſie 
ihn verlaſſen will, und ſo ruft ſie für die kurze Zeit ihrer Ent⸗ 
fernung die Genien der Freude zu ſeiner Unterhaltung herbei. 
Dieſe beginnen nach ihrer Entfernung ihre ſinnverwirrenden 
Tänze und Geſänge und führen ſie mit immer geſteigertem Reiz 
weiter, bis Rinaldo ſelbſt ihrer müde wird und ſie wegſchickt. 
Jetzt erſcheinen die beiden chriſtlichen Ritter, Übaldo und der 
Däne, und wecken den Helden aus ſeinem Traume; ſie zeigen 
ihm ſeine herrliche Vergangenheit und es gelingt ihnen raſch, 
ihn ſeinem Heldenberuf wieder zuzuführen. Als er mit ihnen 
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entfliehen will, erſcheint Armida und beinahe erreicht fie es, 

ihn zurückzuhalten; die beiden Ritter aber laſſen ebenſo wenig 

ab von ihm, und ſo entflieht er mit ihnen. Armida ſingt noch 

ihren wilden Schmerz in leidenſchaftlicher Weiſe aus und ruft 

dann die Dämonen herbei, den Palaſt zu zertrümmern, und 
2 damit ſchließt die Oper. 

In doppelter Beziehung hatte Gluck mit ihr einen bedeut⸗ 
ſamen Fortſchritt ausgeführt; ſo wilde heftige Leidenſchaften, wie 
ſie hier ſich austoben, hatte er bisher noch nicht zum Ausdruck 
gebracht. Durch die große Treue, mit der er dem Text folgt, 
bereicherte er das muſikaliſche Ausdrucksvermögen ganz bedeutend. 
Aber auch in Bezug auf dekorative Verwendung der Muſik war 
er weiter gegangen; ſolche Aufgaben, wie hier, waren ihm bisher 
nur vorübergehend geſtellt worden, während ſie in dieſer Oper 
ganze Scenen und Akte füllen. Namentlich dadurch wurde der 
erhöhte und veränderte Antheil der Inſtrumentalmuſik bedingt.“ 

Noch glänzender und dabei nur im Dienſte der höchſten 
Ideen wirkend, verwandte der Meiſter alle dieſe Mittel in ſeiner 
letzten bedeutenden Oper „Iphigenie in Tauris“. Es 
konnte bereits erwähnt werden, daß der urſprünglichen Sage 
gemäß die Tochter Agamemnons von der Göttin Diana nach 
Tauris geführt worden war, wo ſie im Tempel als Prieſterin 
waltete. Ihre Mutter hatte daheim den eignen Gatten Aga— 
memnon ermordet und ſich aufs neue mit Aegiſthos ver— 
mählt. Den Sohn Oreſt rettete eine andere Schweſter, Elektra, 
nur dadurch vor dem gewaltſamen Tod durch die Hand 
der Mutter, daß ſie ihn zum König Phocis brachte, mit 
deſſen Sohn Pylades er auferzogen wurde. Zum Jüngling 
herangewachſen, folgte er der Sehnſucht, ſeine Heimat wieder zu 
ſehen, aber er kam hier gerade an, als die Nachricht von ſeinem 
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erfolgten Tode eingetroffen war und ſeine Mutter mit Aegiſth 
den Göttern Dankopfer darbrachten; er tödtete beide während 
des Opfers. 

Deßhalb den Furien verfallen, befragt er das Orakel, wie 
er den Unholdinnen entgehen könnte, und dies bedeutet ihm: nur 
dadurch, daß er Dianens Bild von Tauris entführe. Mit ſeinem 
Freunde Pylades und einem Gefolge von Griechen ſegelte er 
dorthin und findet die Schweſter, die ihn erſt erkennt, als ſie 
ſchon das Opfermeſſer bereit hält, um ihn der Göttin zu opfern; 
unter ihrem Schutze kehren beide nach Mykene zurück. 

Ein junger Dichter — Guillard — hat den Stoff für 
Gluck, der Tragödie des Dichters Guimond de la Touche 
folgend, bearbeitet in durchaus lebendig ſich entwickelndem, dra— 
matiſchem Aufbau. 

Die Inſtrumentaleinleitung — keine Ouverture — führt 
direkt in die erſte Scene, indem ſie den Sturm malt, der das 
Schiff mit Oreſt und ſeinem Gefolge herantreibt. Ein A n— 
dante, das die Ruhe malt, macht einen äußerſt wolthuenden 
Eindruck, ein Paukenſchlag unterbricht die Ruhe und nun be— 
ginnt im Allegro mit den rollenden Figuren der Streichinſtru— 
mente die Malerei, den herannahenden Sturm andeutend. In 
der erſten Scene, welche uns Iphigenie mit den Prieſterinnen vor— 
führt, inbrünſtige Gebete zu den Göttern emporſendend, wächst 
immer noch die Gewalt des Sturms und immer eindringlicher 
beten die Prieſterinnen. Wie das Anwachſen des Sturms, wird 
dann auch die wiederkehrende Ruhe meiſterlich vom Orcheſter 
gemalt. Zu folder Malerei gibt dann auch das folgende Rezi⸗ 
tativ, in welchem Iphigenie ihren Traum erzählt, Veranlaſſung. 
Er zeigte ihr die Burg der Ahnen, ließ ſie den Kuß des Vaters 
fühlen, ſo daß ſie all das Elend der vergangenen fünfzehn 
Jahre vergeſſen lernte; ſie ſah, wie dann der Palaſt durch 
einen Blitz zerſtört wurde, wie der blutbefleckte Vater vor einer 


mörderiſchen Furie, in welcher fie die Mutter erkennt, flieht, 


wie dieſe ihr den Dolch reicht und wie dann auch Oreſt er⸗ 


ſcheint, deſſen Herz ſie durchbohren ſoll. Das alles iſt ebenſo 


wunderbar deklamirt, wie von den Inſtrumenten treffend illuſtrirt. 

Die Prieſterinnen haben mit ſteigender Angſt die Erzählung 
vernommen und ihr zu den Göttern gerichtetes Gebet iſt noch 
brünſtiger bewegt, als die Gebete während des Sturms. Iphi⸗ 
genie aber zeigt ſich in ihrer ganzen Größe und Hoheit in dem 
Rezitativ: „Orace de Pelops“ und in der anſchließenden Arie: 


„O toi prolongeas mes jours“; mit derſelben demuthsvollen 
Ergebenheit, wie einſt in Aulis unter das Opfermeſſer, beugt 


ſie ſich heut unter die Hand der Göttin, die ſo ſchwer auf ihr 
ruht, daß der Tod nur noch als letzte Rettung ihr wünſchens⸗ 
werth bleibt. Als wirkſamſter Gegenſatz erſcheint nun Thoas, 
der König der Scythen, ein finſtrer, von böſen Ahnungen ge⸗ 
peinigter Barbar, der nur durch das Blut der Fremden die 


Götter zu verſöhnen meint. Dieſe, mit Furcht gepaarte Wild⸗ 
heit kommt ſchon in ſeinem Rezitativ und der anſchließenden 
Arie zum Ausdruck. Dieſe blutgierige Wildheit wird auch durch 


die Scythenchöre charakteriſirt; Oreſt, der mit Pylades gefangen 
eingebracht wurde, erhellen mit Iphigenie durch ihre Gegenwart 
das düſtere Bild. Beide Freunde ſollen dem Tyrannen zum 
Opfer fallen. 

Der zweite Akt führt uns zunächſt die beiden Freunde 


etwas näher: Oreſt denkt nur der Greuel, welche die Götter 


für ihn aufſparten, und bittet ſie in einer groß und breit an⸗ 


gelegten Arie, ihn zu vernichten. Dazu bilden dann Rezitativ 


und Arie des Pylades: „Unis de la plus tendre enfance“ 


ein treffliches Gegenſtück; man hat die Arie mit Recht einen 


Hymnus auf die Freundſchaft genannt. Nach heftigſtem Wider⸗ 
ſtand, den dieſe leiſten, werden die Freunde getrennt; Pylades 
wird hinweggeführt und Oreſt bleibt in verzweifelndem Schmerz 
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allein, in heftigſter Erregung bittet er wieder die Götter, ihn 
zu vernichten. Allmählich beſänftigt ſich ſein Inneres, Ruhe 
kommt über ihn, er verſinkt in Schlaf. An die Arie, in welcher 
uns der Meiſter dies alles ſchildert, knüpft ſich eine intereſſante 
Bemerkung desſelben. Bei Gelegenheit einer Probe bezeichnete 
ein Mitglied des Orcheſters die Führung der Bratſche zu den 
Worten: „le calme rentre dans mon coeur“ (Ruhe kehrt in 
mein Herz zurück) nicht entſprechend, und Gluck, der es hörte, 
erwiderte darauf: „II ment! il ment! il a tué sa mere!“ 
(er lügt! Er lügt! Er hat ſeine Mutter getödtet!) 

Jetzt erſcheinen die Eumeniden; zu ihrem Chor verwandte 
der Meiſter wieder einen früheren aus Telemacco, aber er ſteigert 
ihn zugleich zu erſchütternder Gewalt. Oreſts Angſtrufe nament⸗ 
lich ziehen uns vollſtändig in Mitleidenſchaft. 

Herrlicher aber hat ſich des Meiſters Genius wol nirgends 
offenbart, als in dem Dialog, der ſich dann zwiſchen Iphigenie 
und Oreſt entſpinnt. Auf ihre Bitte gibt er ihr Kunde von 
den grauſigen Ereigniſſen im Elternhauſe, vom Tode des Vaters 
und der Mutter. Von dem Eindruck dieſer Schreckensnachricht 
geben zuerſt die Prieſterinnen Kunde in dem Chor: „Patrie 
infortunée* und dann erſt Iphigenie in der herrlichen Arie: 
„O malheureuse Iphigenie“! Auch die Melodie zu dieſer 
hat der Meiſter einer frühern Arie aus „La Clemenza di Tito“ 
entlehnt; er verwendet nur den erſten Theil, mannigfach ver⸗ 
ändert und namentlich durch Einfügung des Chors geſteigert, 
den Mittelſatz überweiſt er dem Chor wie in Iphigenie in Aulis; 


hier ſingen ihn die Jungfrauen und Jünglinge Griechenlands 


bei dem Einzuge Iphigeniens im Lager, jetzt begehen mit ihm 
die Prieſterinnen das Todtenopfer für Oreſt, den ſie unter den 
Todten wähnen. 
Inzwiſchen iſt Iphigenie zum Entſchluß gelangt, einen der 
beiden Freunde vom Tode zu erretten, um durch ihn der fernen 
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Schweſter Elektra Nachricht überbringen zu laſſen, und ſo iſt bei 
ihrem erſten Auftreten im dritten Akt eine eigenthümliche Ruhe 
über ſie ausgegoſſen. Ein beſonderes Todtenopfer bringt ſie 
dem Bruder noch in der naiv innigen Arie: „D'une image, 
hélas!“ Der Anblick der beiden Gefangenen und ihre rührende 
Freundſchaft weckt wieder die Qualen in ihrem Innern. 

Das Rezitativ geht in ein Terzett von dramatiſch-leben⸗ 
diger Wirkung über. Sie wählt Oreft als den, welchen fie 
retten will, um ihn an Elektra zu ſenden, und nun entſpinnt 
ſich ein edler Wettſtreit zwiſchen den beiden Jünglingen, der in 
dem hochdramatiſchen Duett gipfelt, das aber noch durch das 
nachfolgende Rezitativ: ,Quoi je ne vaincrai pas ta con- 
stance funeste!“ überboten wird. Eindringlich wehrt ſich Py⸗ 
lades gegen den Freund, der durchaus geopfert ſein will, und 
noch lebendiger wird der Streit, als Iphigenie wieder zurückkehrt, 
welche gern Oreſt retten möchte; dieſer aber fordert immer hef— 
tiger den Tod und droht ſich ſelbſt zu tödten, wenn ſein Wunſch 
nicht erfüllt wird. Iphigenie fügt ſich endlich und entläßt Pylades 
mit dem Brief an Elektren: er entfernt ſich mit dem feſten Ent⸗ 
ſchluß, den Freund mit Gewalt zu retten, was er in einer pracht⸗ 
vollen Arie kund thut. 

Der vierte Akt zeigt uns Iphigenien in einer ihr bisher 
fremden Aufregung. Mit Demuth und Ergebung hat ſie ſelbſt 
die Kunde von den fürchterlichen Ereigniſſen im Elterhauſe hin⸗ 
genommen, aber die neue Blutthat, zu welcher ſie durch ihr Amt 
im Tempel gedrängt wird, raubt ihre alle Faſſung; in dem 
Rezitativ, namentlich aber in der Arie „Je t'implore, et je 
tremble“ wird eine faſt wilde Heftigkeit fühlbar. Der Chor 
der Prieſterinnen mahnt ſie an ihre furchtbare Pflicht; aber ihr 
ſchwindet alle Kraft und auch der Bruder ergeht ſich nur in 
milden Klagen; die weihevolle Cavatine: „Que ces regrets 
touchants“ wirkt ganz ergreifend. Dringender mahnen die 
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Prieſterinnen und als fie endlich das Opfermeſſer ergreift, er— 
fährt fie durch die Worte Oreſts: ,Ainsi tu peris en Aulide 
Iphigénie, 6 ma soeur!* daß er ihr Bruder iſt. Es ijt jeden⸗ 
falls eine der genialſten Eingebungen des Meiſters, daß er den 
Eindruck, den dieſe Worte machen, nicht heftig wirkend darſtellt. 
Die Aufregung war zu groß, der Umſchwung zu gewaltig, ſo 
daß er mehr betäubend wirkt, nicht hellen Jubel erzeugt; ſo 
tönt aus den Worten der Iphigenie „6 mon frére! 6 mon 
chere Oreste“ und aus der prächtigen Arie: „Ah laissons 
1A ce souvenir funeste“ mehr freudige Rührung, als hell 
auflodernde Freude. Auch iſt noch die Gefahr zu groß, eine 
Griechin verkündet den nahenden, erzürnten König; er fordert 
wild die Opferung und da er erfährt, daß Oreſt Iphigeniens 
Bruder iſt, befiehlt er, beide zu opfern; aber rechtzeitig erſcheint 
Pylades und erſchlägt den König. Dem ſich jetzt enſpinnenden 
Kampf zwiſchen den Scythen und den Griechen wehrt Diana, 
die Göttin, ſelber: ſie befiehlt den Scythen, ihr Bild den Griechen 
auszuliefern, und verkündet, daß Oreſts That durch ſeine Reue 
geſühnt iſt und daß er mit Iphigenien nach Griechenland zurück⸗ 
kehren ſoll, um in Frieden dort zu herrſchen. Ein prachtvoll 
wirkender Chor ſchließt die Oper. 

Außerdem hat Gluck noch eine Oper komponirt: „Echo et 
Narcisse“, welche am 21. September 1779 in Paris zur Wuf- 
führung gelangte, ohne allen Erfolg; auch in des Meiſters Ent⸗ 
wickelung hat ſie keinen Platz gewinnen können, da ſie ſich 
nirgends über die meiſterliche Routine erhebt. 

Iphigenie in Tauris war am 18. Mai 1778 in 
Paris zum erſten Male in Scene gegangen und mit einem Er⸗ 
folge, den noch keins ſeiner Werke errungen hatte. 

So hatte Gluck mit dieſen Werken, namentlich mit den 
beiden Iphigenien, mit Armida, Alceſte und Orfeus 
die Form der Oper künſtleriſch organifirt, fo daß fie grundlegend 
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für die ganze weitere Entwickelung geworden iſt. Er erhob die 
Ouverture zum Orcheſterprolog, machte Rezitativ und Arie, 
wie die Enſembleſätze und den Chor zu wirklich ent⸗ 
ſcheidenden dramatiſchen Formen, indem er in ihnen das ge— 
heimſte Leben der handelnden Perſonen darſtellte, aus welchen 
die ganze dramatiſche Handlung hervorgeht, und indem er zu— 
gleich auch das Orcheſter mit ſeinen reichſten Mitteln der Dar— 
ſtellung dienſtbar machte, gab er dieſer höchſte unmittelbare 
Wirkung, ſoweit es ſeine Stoffe erforderten. Dieſe ſind der 
Welt der Heroen entlehnt, welche ſich aus der Gemüthswelt 
der mythiſchen Zeit entwickelt. Sie iſt nicht geradezu erträumt, 
ſondern der wirklichen Welt nachgebildet, aber der Zufälligkeit 
der äußern Erſcheinungsform enthoben und darum erhabener. 
Es iſt eine ruhig ſich ausbreitende, objektive Welt und ihre 
Helden erſcheinen mehr als allgemeine Typen menſchlicher Kraft 
und ſo muß ſie die Tonkunſt zeichnen; ihrer Allgemeinheit halber 
ſchließen ſie eine feinere Charakteriſtik aus. Sie ſo hinzuſtellen 
hat kein anderer verſtanden wie Gluck und deßhalb erſcheinen 
uns ſeine Opern als durchaus monumentale Kunſtwerke. 

Wir konnten außer im Kapitel: Das Singſpiel auch 
in dieſem hiſtoriſchen Abriß ſchon darauf hinweiſen, daß neben 
den der Welt der großen und erhabenen Ideen entlehnten Stoffen 
auch bereits einzelne, den niedern Kreiſen der alltäglichen Welt 
angehörige für die Bühne verarbeitet wurden. 

Auch Gluck hat eine Oper: „Le cadi dupé* (Der be⸗ 
trogene Kadi) geſchrieben und Operetten, in denen Verhältniſſe 
des gewöhnlichen Lebens den thatſächlichen Hintergrund bilden, 
allein dieſe erzeugen im Meiſter nicht eigentlich einen neuen Stil. 
Er adoptirt dafür zunächſt mehr die leichtere Deklamation der 
Textworte, wie jie in der franzöſiſchen Oper Sitte war, aber er 
ſteigert dieſe Weiſe dadurch, daß er die Sprachaccente noch 
ſorgfältiger abſtuft und mit der Gewalt der italieniſchen Melodik 
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durchdringt, und dadurch kommt er auch zu einer viel feinern 
Charakteriſtik, welche für die komiſche Oper faſt noch nothwendiger 
erſcheint, wie für die große, heroiſche. Den leichtern Stoffen 
entſprechend, ſchreibt der Meiſter auch eine leichtere, weniger tiefe 
Muſik, als für ſeine anderen Opern, aber damit konnte er nicht 
den neuen Stil gewinnen, welcher den andern Anſchauungs⸗ 
kreiſen entſpringenden Stoffen entſpricht. Jener Stil der 
heroiſchen Oper war nicht den die Welt der Wirklichkeit wieder⸗ 
ſpiegelnden Begebenheiten anzupaſſen, ſondern es mußte ein 
neuer aus dieſen heraus erzeugt werden. Der Weg hierzu war 
auf dem Gebiet des Singſpiels und der komiſchen Oper 
bereits bloßgelegt. 

Die derartigen, von Joh. Friedr. Weiße gedichteten 
und von Joh. Adam Hiller in Muſik geſetzten, bereits 
früher erwähnten Werke, behandeln ſämmtlich ganz gewöhnliche 
alltägliche Verhältniſſe des Lebens in der einfachſten, natürlichſten 
Form; aber die Muſik nimmt darauf nur inſofern Rückſicht, 
als ſie nur mit ihren einfachſten Mitteln hinzugezogen wird, 
einzelne Partien der Handlung auszuſchmücken, nicht an deren 
Darſtellung ſich in eigener Weiſe zu betheiligen. Es entſpricht 
durchaus der alltäglich ſich erneuernden Wirklichkeit, daß „Rös⸗ 
chen“ oder „Hannchen“ ihre Lieder ſingen, wenn ſie beſonders 
aufgelegt ſind, ebenſo wie die Jäger, die Schnitter, Krieger oder 
das Landvolk bei ihrer gemeinſamen Beſchäftigung oder den ge- 
meinſchaftlich genoſſenen Freuden ihre Chorlieder anſtimmen. Auch 
im gewöhnlichen Leben ſpielen beim Tanze unter der Linde, auf 
dem Anger oder der Tenne der Scheune nicht nur die Geige 
oder Pfeife, Dudelſack oder Trompete die Tanzweiſe, ſondern 
dieſe wird auch von den Umſtehenden geſungen, ganz wie in 
den bezeichneten Arten von Singſpielen und Opern. Wie im 
Textbuch wird auch in der Muſik das wirkliche Leben nur nach⸗ 
gebildet; dieſe geht in der Weiſe, in welcher ſie dort eingeführt 
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höher wie Dekoration, Scenerie und Koſtüm. 

Eine etwas höhere Stufe gewinnt fie indeß ſchon bei Karl 
Ditters von Dittersdorf (1739 —1799). Er war zum 
trefflichen Geiger ausgebildet worden und hatte auch unter des 
Kapellmeiſters Bonno (oder Bono) Leitung ſich mit der Weiſe 
der italieniſchen Schreibart bekannt gemacht, mit der er dann 
an Ort und Stelle, als er 1762 Gluck nach Italien begleitete, 
ſich näher bekannt machte. Seinem leichtlebigen Naturell ent⸗ 
ſprach die tändelnde, mit dem bunten Schmuck eines brillanten 
Figurenwerks prunkende Weiſe Sammartinis am meiſten 
und er iſt weder in ſeinen Symphonien noch in ſeinen Meſſen 
und Oratorien, deren er eine ganze Reihe ſchrieb, darüber hinaus- 
gekommen. Wie Sammartini lauſchte auch er dem Volk 
ſeine Bedürfniſſe ab und wußte damit ſeinen Inſtrumentalwerken 
einen mehr volksthümlichen Charakter zu geben, ſo daß er damit 
ſelbſt mit Haydn zu konkuriren vermochte, aber doch auch hier 
nur ganz vorübergehend, weil er, ganz wie Sammartini 
oder Boccherini, damit den Stil verflachte und zerſetzte und 
nicht wie Haydn erneuerte und zu größerer Blüte brachte. 
Während bei jenen durch die eindringenden volksthümlichen Ele— 
mente die urſprünglich künſtleriſche Form herab gedrückt wird, 
bis zur bloßen Schablone, verarbeitet Haydn mit ſeiner künſt⸗ 
leriſch durchbildeten Technik, die er ſich in raſtloſer Arbeit an— 
geeignet hatte, dieſe volksthümlichen Elemente zum Kunſtwerk, ſo 
daß in ihm der neue Inhalt muſtergiltige Form gewinnt. 

Die Symphonien, Oratorien und Meſſen von 
Dittersdorf haben deßhalb auch ihren Schöpfer nicht über⸗ 
lebt, von ſeinen Opern nur eine und die andere, namentlich: 
„Doktor und Apotheker“. Aber auch von dieſer gilt, 
was von den übrigen Werken geſagt wurde. Sie treibt ebenſo 
wie dieſe aus der durchaus volksthümlichen Anſchauung empor 


1 „ 


11 


und iſt in ſofern mit den dem gleichen Boden entſtammenden 
Opern Mozarts verwandt; allein auch bei dieſer Oper wie 
bei ſeinen andern macht es ſich geltend, daß Dittersdorf 
weder die Fähigkeit beſaß, noch auch den entſcheidenden Drang 
verſpürte, dieſe volksthümlichen Elemente wirklich kunſtmäßig zu 
verwenden. Er begnügt ſich überall damit, Situation und Stimm⸗ 
ung leicht zu charakteriſiren mit den einfachſten, ſchnelltreffendſten 
Mitteln und dieſe in derſelben, mehr oberflächlichen, landläufigen 
Weiſe der Italiener zu verarbeiten. Die Motive der Ou ver- 
ture find durchaus im Charakter des unterhaltenden Poſſen⸗ 
ſpiels, das die Handlung bringt, gehalten, aber ſie werden nur 
loſe verbunden mit und neben einander eingeführt und leicht 
verwebt, ſo daß damit eigentlich nur die Form erfüllt wird, ohne 
auch der Stimmung umfaſſenderen Ausdruck zu geben. Das 
gilt auch von den Arien, denen es indeß nicht an reizenden In⸗ 
ſtrumentalbegleitungen fehlt; wie gleich der erſten der Leonore: 
„Wie kann wol Freude noch in meinem Herzen wohnen?“ 
Schablonenhaft und nur äußerſt ſelten der Situation entſprechend 
ſind die Koloraturen eingeführt. Beſonders glücklich weiß der 
Komponiſt die komiſchen Partien zu charakteriſiren, wie das erſte 
Terzett zwiſchen Claudia, Sturmwald und Stößel 
bezeugt, in welchem ſelbſt die Perſonen in entsprechender Weiſe 
auseinander gehalten find. Er trifft dabei durchaus den richtigen 
Ton, aber damit begnügt er ſich; die weitere Ausführung bringt 
uns nicht eigentlich weiter, weder in der Erkenntniß der Charak⸗ 
tere, noch der Handlung und ihrer treibenden Macht. Die beſte 
Nummer iſt wol das Duett zwiſchen Krautmann und Stößel: 
„Sie ſind ein Charlatan“, das auch eine wirkſamere Verwen⸗ 
dung der hübſch erfundenen Motive zeigt und harmoniſch reicher 
bedacht iſt, während der Komponiſt ſonſt ſich mit dem einfachſten 
harmoniſchen Apparat begnügt. Dieſen weiß er ganz geſchickt 
melodiſch und rhythmiſch auszuſchmücken, ohne indeß wenig mehr 
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damit zu erreichen, als eine ſinnlich reizvollere Darſtellung. Er 
ſchließt jeden Akt ſchon mit einem weitausgeführten Finale und 


im erſten weiß er einen, wenn auch ſehr äußerlichen, doch wirk— 
ſamen Effekt zu erreichen durch die ununterbrochene Wieder— 
holung in den Singſtimmen und dem Orcheſter von Tonika 
und Dominant — d — a — zur beſondern Charakteriſirung 
der Worte: „Mir ſchlägt mein Herz gleich einem Hammer“. 
Bei alledem würden dieſe wirklich komiſchen Partien noch ungleich 
mehr wirken, wenn die ernſtern, oder doch rein lyriſchen, gehalt— 
voller ſich erwieſen, wenn ſie inniger und tiefer empfunden wären. 
Allein ſie entſpringen aus ziemlich derſelben Lebensanſchauung. 
Gleich die erſte, bereits erwähnte Arie der Leonore gibt ein 
ſelbſtredendes Zeugniß dafür; der Angſt der jungen Tochter 
Stößels, ſich mit dem ungeliebten Gatten vermählen zu müſſen, 
gibt der Komponiſt in weit ausgeführtem Figurenwerk Ausdruck, 
genau ſo wie dem Entzücken, das ſie bei dem Gedanken 
empfindet, an die „Süßigkeit eines Bandes, das Hymen knüpfet, 
wenn Herz und Hand zugleich entſchlüpfet“. 

Das iſt es namentlich, wodurch der große Meiſter der 
dramatiſchen Muſik — Mozart — ſolch ungeahnte Wirkung 
erreichte, daß er nicht nur den rechten Ton für jede einzelne 
Stimmung trifft, ſondern daß er dieſen in ſeinen feinſten Zügen 
erfaßt und darſtellt und in allen ſeinen mannigfachen Beziehungen 
zu Situation und Handlung; und indem er dann die rein lyriſchen 
Partien mit der ganzen Gewalt ſeiner Innerlichkeit erfaßt und aus— 

führt, treten auch die komiſchen Partien in ganz andere Beleuchtung 
und die Darſtellung erhält bei vollſter künſtleriſcher Geſtaltung 
doch unmittelbar wirkende Wahrheit und Lebendigkeit. 

Wolfgang Amadeus Mozart (1756—1791) wurde 
früh durch ſeinen Vater Leopold Mozart — einer der treff— 
lichſten Muſiker ſeiner Zeit — in die Wiſſenſchaft und Praxis 
der Tonkunſt eingeführt. 


Die Werke ſeiner früheſten Kindheit, die Menuetten, 
welche er in ſeinem fünften und ſechsten, die Sonaten für 
Geige und Klavier, die er in ſeinem ſiebenten, achten und neunten 
Lebensjahre ſchrieb, ebenſo wie die Symphonien für Streichinſtru— 
mente, Oboen und Hörner, denen er dann auch Fagotte, Trom— 
peten und Pauken hinzufügte, aus ſpäterer Zeit, zeigen die 
ſtaunenerregende Herrſchaft über die Formen, die der geniale 
Knabe bereits als Organismus, nicht als Mechanismus, als 
Schablone erfaßte. 

Das gilt aber auch von den größern Werken aus jener 
Zeit: „Gallimathias musicum“ (1766) und der lateiniſchen 
Schulkomödie: „Apollo et Hyacinthus* (1767). 

In den beiden erſten dramatiſchen Werken des Knaben, 
der Operette: „Baſtian und Baſtienne“ und der komiſchen 
Oper: „La finta semplice* (1768) macht ſich ſelbſt ſchon 
ein Grad von individueller Selbſtändigkeit geltend; ſie zeigen, 
wie ſicher der Knabe von ſeinem Genius bereits jetzt geführt wird. 

Die Operette iſt auf das deutſche Lied gebaut, während 
die komiſche Oper: „La finta semplice“ den Stil 
der italieniſchen Oper feſthält, den der Meiſter ſpäter ſo genial 
mit dem deutſchen zu vereinigen wußte. 

Die Kunſtreiſen, welche er ſchon als Knabe unternahm und 
die er als Jüngling fortſetzte, machten ihn dann mit allen 
weitern Beſtrebungen und Errungenſchaften auf allen Gebieten 
der Tonkunſt bekannt; in Mannheim gewann er die eigent— 
liche Grundlage für die Beſondersgeſtaltung ſeines Inſtru— 
mentalſtils und in Paris lernte er an den Opern Glucks 
die prägnante Art des dramatiſchen Ausdrucks, bei Gretry, 
Philidor u. a. die leichtere Verwendung desſelben; Italien 
aber erſchloß ihm den wunderbar ſtrömenden Born einer reiz— 
vollen Melodik und ſo erſcheint er früh für ſein großes Werk 
vollſtändig vorbereitet und ausgerüſtet. 
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Schon in der erſten ſeiner monumentalen Opern: „Ido— 
meneus“ finden wir ihn bemüht, die verſchiedenen Elemente 
zu vereinigen, was ihm indeß hier noch nicht durchgreifend ge- 
lang. Er ſchrieb die Oper für italieniſch gebildete Sänger und 
ſo hält er noch in den Soloſätzen ziemlich einſeitig am Stil der 
italieniſchen Oper feſt, ihn zugleich aber mit der ganzen Innig— 
keit und Wärme ſeines Weſens erfüllend, ſo weit das eben der 
Stoff zuließ. 

Dieſer iſt, wie in jener Zeit gewöhnlich, dem griechiſchen 
Sagenkreiſe entlehnt und in der ganzen Anſchauungsweiſe des 
Jahrhunderts ausgeführt. 

Idomeneus, König won Kreta, hatte auf ſeiner Rück— 
fahrt zur Heimat, der er, dem Griechenheere zugehörig, durch 
den trojaniſchen Krieg veranlaßt, länger als zehn Jahre fern 
geblieben war, von dem Zorn des gegen das Griechenheer er— 
grimmten Meergottes Neptun furchtbar zu leiden und während 
eines ſchrecklichen Sturmes war er ſchwach genug geweſen, zu 
geloben, den erften’ ihm in der Heimat begegnenden Menſchen 
dem Gott zu opfern. Die Elemente beruhigten ſich und glück— 
lich gelangte Idomeneus zur heimatlichen Küſte, wo ihm 
ſein Sohn Idamantes zuerſt entgegentritt. Um dieſen von 
dem Opfertode zu retten, befiehlt er ihm, Elektra, die Tochter 
des Agamemnon, welche Zuflucht auf Kreta gefunden hatte, 
in ihr Heimatland zurückzugeleiten, es ihr als ihr väterliches 
Erbe zurückzuerobern und mit ihr zu beherrſchen. Elektra 
iſt glücklich über dieſe Wendung ihres Geſchicks, da ſie den 
Prinzen leidenſchaftlich liebt; allein dieſer liebt Ilia, die Tochter 
des Königs Priamus von Troja, die gleichfalls nach Kreta 
geflüchtet war und die des Prinzen Liebe heiß erwidert. Um 
der verhaßten Ausführung des väterlichen Befehls, die ihn auf 
immer von Ilia trennen würde, zu entgehen, ſucht der Prinz 
den Tod im Kampf mit dem Ungeheuer, das von dem über 
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den Wortbruch des Idomeneus erzürnten Gott Neptun nach 
Kreta geſandt iſt und hier ſchreckliche Verwüſtungen anrichtet. 
Allein Idamantes beſiegt das Ungeheuer und wird von den 
Seinen im Triumph zurück gebracht; jetzt iſt der Vater ge— 
zwungen zu offenbaren, daß er den eigenen Sohn durch ſein 
furchtbares Gelübde dem Tode geweiht, und er ſchickt ſich an, 
das Opfer zu vollziehn; begeiſtert bittet Ilia für den Geliebten 
ſterben zu dürfen; da erbebt die Bildſäule Neptuns, ein ſtarkes 
Getöſe bezeugt die Nähe des Gottes und eine Stimme ver— 
kündet, daß er verſöhnt iſt, daß Id amantes leben bleiben 
und Ilia zur Gattin nehmen ſolle. An dem allgemeinen Jubel, 
den dies Gottesgebot hervorruft, vermag nur Elektra nicht 
theil zu nehmen; um die Qualen der Eiferſucht zu beenden, 
erſticht fie fic 

Der Stoff wie ſeine Behandlung durch den Verfaſſer des 
Textbuchs entſprechen durchaus den Anforderungen, welche der 
Stil der italieniſchen Oper in ſeiner Umgeſtaltung, die er durch 
Gluck erfahren hatte, ſtellte, und Mozart acceptirte ihn, aber 
ihn zugleich ſchon mit jugendlichem Geiſte ausgeſtaltend. Wie 
der ältere Meiſter ſo deklamirt auch Mozart ſeine Rezitative 
viel ſchärfer accentuirend und mehr ſinngemäß deklamirend, als 
die Vertreter der italieniſchen Oper bisher, und die größere 
Ausführlichkeit, mit welcher er ſeine Arien ſingt und zugleich 
inſtrumental erläutert, läßt allerdings die Oper weniger dra— 
matiſch erſcheinen als die entſprechenden Opern Glucks. Die 
Rezitative Mozarts ſind ſchon in dieſer Oper meiſt von 
höherem Werthe, als die meiſten von Gluck, und dabei iſt die 
Inſtrumentalbegleitung auch mehr noch wie bei dieſem Meiſter 
emſig bemüht, den Text in ihrer Weiſe zu erläutern. Damit 
ſchon gewinnt Mozart eine weſentlich andere Stellung dem Dra- 
matiſchen gegenüber als Gluck. Dieſer betont bekanntlich etwas 
einſeitig die dramatiſche Entwickelung, welche durch die Muſik 


nicht aufgehalten werden foll, während Mozart jetzt ſchon be— 
müht iſt, dieſe dramatiſche Entwickelung durch die energiſche 
Ausbreitung ſeiner Muſik zu unterſtützen. Daher wurde das 
Rezitativ, das bei Gluck noch vorwiegend nur rhetoriſche 
Bedeutung hat, bei Mozart zu einer mehr dramatiſchen 
Macht, zu einem weſentlichern Förderer der ganzen dramatiſchen 
Entwickelung und der jugendliche Meiſter mußte auf dieſem 
Wege dazu gelangen, auch der Arie erhöhte Eindringlichkeit 
und Wirkung zu geben. Bei Gluck iſt die lyriſche Stimmung 
der Perſonen mehr auf ſich ſelbſt bezogen und deßhalb genügt 
ihm auch in den meiſten Fällen die knappe Form des Liedes. 
Früh verſuchte Mozart ut ſeinen Arien die einzelnen im 
Rezitativ oder Dialog dargelegten Momente der dramatiſchen 
Entwickelung abſchließend zuſammen zu faſſen, um dadurch den 
weitern Verlauf vorzubereiten; ſeine Arie wird deßhalb weit über 
die engen Grenzen des Liedes hinausgedrängt und ordnet ſich 
in größern Dimenſionen, nach durchaus ſymmetriſchen Verhält⸗ 
niſſen. So werden Rezitativ und Arie die weſentlichſten 
Mittel der dramatiſchen Darſtellung, der individuellen Charakter- 
zeichnung, welche dieſer zur Vorausſetzung dient. Damit iſt 
aber wieder eins der Hauptmerkmale angedeutet, durch die ſich 
der Stil Mozarts von dem des ältern Meiſters Gluck 
unterſcheidet. 

Die größere Ausführlichkeit, mit welcher Mozart jede 
einzelne Scene muſikaliſch darſtellt, kommt indeß im Id om e— 
neus meiſt nur den Chören und Enſembles zu gut; die Rezi— 
tative und Arien erſcheinen dagegen häufig etwas zu weit- 
ſchweifig, mehr als der dramatiſch lebendige Fortgang geſtattet. 
Die meiſten ſind mit einer Begeiſterung und einem genialen 
Feuer ausgeführt, daß jede einzelne unwiderſtehlich wirkt, aber 
ihre Häufung läßt bald Ermüdung eintreten. Einzelne und vor 
allem die Chöre und Enſembles, wie das zweite Finale, 


erlangen bereits hohe echt dramatiſche Bedeutung. So hatte 
der jugendliche Meiſter ſchon mit dieſer Oper den Weg ein⸗ 
geſchlagen, auf welchem er den Stil der Gluckſchen Oper zu 
einem neuen, mehr univerſellen ausgeſtalten ſollte. Wir er⸗ 
kannten, daß die Perſonen und Charaktere Glucks mehr als 
Typen einer fremden, künſtlich der realen Welt nachkonſtruirten 
Welt erſcheinen; Mozart erſt gelangte dazu, uns in die Welt 
der Wirklichkeit zu führen, dieſe in poetiſcher Verklärung zu zeigen. 
Dazu gab ihm der oben beſprochene Stoff noch weniger Ge⸗ 
legenheit; die Figuren desſelben ſind noch nicht lebendig empfin⸗ 
dende, von dem ewig neu geſtaltenden Leben erzeugte Charaktere. 
Solche bot ihm erſt der nächſte Opernſtoff: „Belmonte 
und Conſtanze“ oder „Die Entführung aus dem 
Serail“. 5 
Der Stoff entfaltet bereits individuelles Empfinden in den 
mannigfachſten Abſtufungen und von den verſchiedenſten Lebens⸗ 
lagen erzeugt. Conſtanze und ihre Zofe Blondchen find 
mit Pedrillo, dem Diener Belmontes, eines italieniſchen 
Edelmanns, in türkiſche Gefangenſchaft gerathen und die beiden 
Frauen werden im Serail des Baſſa Selim hart bedrängt; 
Conſtanze durch den Baſſa ſelber, der ſie ebenſo mit ſeiner 
Liebe beſtürmt, wie Osmin, der Diener und Aufſeher über 
die Gärten des Baſſa, die Zofe mit ſeinen plumpen Liebesan⸗ 
trägen verfolgt. Conſtanze bewahrt ihrem Geliebten Belmonte 
ebenſo die Treue, wie Blondchen dem dicken und widerwär⸗ 
tigen Osmin nicht ihren Pedrillo zu opfern gewillt iſt. Bel⸗ 
monte, die Spur der Frauen verfolgend, wird in das Land⸗ 
haus des Baſſa geführt und trifft zunächſt auf Pedrillo, mit 
dem er ſofort einen Fluchtverſuch verabredet. Dieſer ſcheitert 
hauptſächlich an der Wachſamkeit des ebenſo dummen als bös⸗ 
artigen Osmin. Die bereits auf der Flucht befindlichen Paare 
werden gefangen und vor den Baſſa gebracht, und Osm in 
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erwartet, daß dieſer die Flüchtlinge zu ſchmählichem Tode ver- 
urtheilt. Allein den Baſſa, ein Renegat, der durch den Vater 
des Belmonte aus der Heimat getrieben worden war, faßt ein 
menſchlich Rühren, daß er zum großen Aerger für Osmin beiden 
Paaren die Freiheit gibt und ihnen die Rückkehr in die Heimat 
geſtattet. 

Hier find felt abgegrenzte und in ſich abgeſchloſſene Cha- 
raktere zu zeichnen. Der originellſte und meiſt ausgeprägteſte 
iff Os min; ebenſo feig als genußſüchtig und boshaft, ſucht er 
mit allen Mitteln ſeiner Sinnenluſt wie ſeiner Tücke und Bos⸗ 
heit zu fröhnen. So ſchildert ihn uns ſchon ſeine erſte Arie: 
„Wer ein Liebchen hat gefunden“ und das anſchließende 
Duett: „Verwünſcht ſeiſt du ſammt deinem Liede“. In dieſen 
beiden Sätzen hat der jugendliche Meiſter bereits ſeine wunder- 
bare Kraft der Charakteriſtik glänzend bewieſen. Wie ernſt er 
es damit nahm, das bezeugen auch die Briefe an ſeinen Vater, 
in welchen er den Charakter Osmins beſpricht: 

„Der Zorn des Osmin“, heißt es in dem einen, „wird 
dadurch ins Komiſche gebracht, weil die türkiſche Muſik dabei 
angebracht iſt. — Das: „Drum beim Barte des Propheten“ ift 
zwar im nämlichen Tempo, aber mit geſchwinden Noten, und 
da ſein Zorn immer wächſt, ſo muß, da man glaubt, die Arie 
jet Jhon zu Ende, das Allegro aſſai ganz in einem andern 
Zeitmaße und andern Tone eben den Effekt machen, denn ein 
Menſch, der ſich in einem ſo heftigen Zorn befindet, überſchreitet 
ja alle Ordnung, Maß und Ziel; er kennt ſich nicht — und 
ſo muß ſich auch die Muſik nicht mehr kennen. Weil aber die 
Leidenſchaften, heftig oder nicht, niemals bis zum Ekel ausge⸗ 
drückt ſein müſſen, und die Muſik auch in der ſchaudervollſten 
Lage das Ohr niemals beleidigen, ſondern auch dabei vergnügen, 
folglich allzeit Muſik bleiben muß, ſo habe ich keinen fremden 
Ton zum F, ſondern einen befreundeten, aber nicht den 
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nächſten (D minore) ſondern den weitern (A minore) dazu 
gewählt.“ 

Eine im Grunde verwandte Natur iſt Pedrilloz; eigentlich 
iſt er nur durch den Glanz und Reiz der Jugend von dieſem 
geſchieden und ſo führt ihn auch der Meiſter ein. Wie Osmin 
ganz beſonders durch die wunderbar originelle Arie: „Solche 
hergelaufne Laffen“ prächtig charakteriſirt ijt, jo iſt Pedrillo 
durch die Arie: „Friſch zum Kampfe“ und durch das unver— 
gleichliche Duett: „Vivat Bacchus! Bacchus lebe!“ gezeichnet. 
Wieder in andrer Weiſe iſt Blondchen, das neckiſch-koquette 

Kammerkätzchen par excellence charakteriſirt. Mit der ganzen 
Glut und Tiefe ſeiner Empfindung erfaßt Mozart aber endlich 
das Hauptpaar: „Conſtanze und Belmonte”, deren Gee 
ſänge in Bezug auf wahren und warmen Gefühlsausdruck nur 
wenige ihres Gleichen haben. Conſtanzes opferfreudiger, 
entſagungsbereiter Heldenmuth iſt eben ſo trefflich 
gezeichnet, wie die in weichen Tönen ſich äußernde Sehnſucht 
und Sorge Belmontes um die Geliebte. Zu den Meiſter⸗ 
ſtücken von Charakteriſtik gehört auch die Ouverture, wie denn 
überhaupt in dieſer Oper das Orcheſter bereits einen bedeutenden 
Antheil an der Interpretation und Illuſtration von Text und 
Situation zugewieſen erhält. 

„Die Hochzeit des Figaro“ bezeichnet inſofern einen 
Fortſchritt, als hier die Reihe der Empfindungen und Stimm⸗ 
ungen weſentlich erweitert erſcheint, und die Leidenſchaften in 
Fluß gerathen ſind. 

Das Textbuch iſt bekanntlich von da Ponte dem Luſtſpiel 
des franzöſiſchen Dichters Beaumarchais entlehnt. 

Graf Almaviva lebt mit ſeiner Gattin auf ſeinem Stamm⸗ 
ſchloß, nach welchem ihm auch der luſtige Barbier von Sevilla 
„Figaro“ als Kammerdiener gefolgt iſt. Dieſer ſteht im Begriff, 
ſich mit Suſanne, der Zofe des Grafen, zu verheiraten. Dieſe 
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hat indeß auch Gnade vor den Augen des gnädigen Herrn ge= 

funden, und um Zeit zu gewinnen, ſie ſeinen Wünſchen geneigt 

zu machen, begünſtigt er die Eheanſprüche, welche Marzelline, 

die alte Wirthſchafterin des Doktors Bartolo aus Sevilla, auf 

Figaro geltend macht. Am Pagen Cherubim aber findet die 

Gräfin einen glühenden, leidenſchaftlichen Verehrer, der ſelbſt im 

Grafen Eiferſucht zu erwecken weiß. Dadurch wird der Liebes⸗ 

handel immer verwirrter, bis Marzelline und Bartolo 
erkennen, daß Figaro ihr Sohn iſt. Mittlerweile hat auch 

Suſanne dem Grafen ein Stelldichein zugeſagt, doch nicht ohne 

der Gräfin Zuſtimmung; dieſe wechſelt mit der Zofe die Kleider 
und nimmt an ihrer Stelle die Liebeserklärung des Grafen ent⸗ 
gegen; dadurch wird auch Figaro getäuſcht, und er wagt, um 
ſich zu revanchiren, bei der vermeintlichen Gräfin — ſeiner 

Braut — eine Liebeserklärung, die ihm indeß nur Schläge ein- 
bringt. Die Brautleute verſöhnen ſich und erregen die Eifer⸗ 
ſucht des Grafen, der in Suſannen gleichfalls nur die Gräfin 

ſieht. Bald indeß erkennt er zu ſeiner Beſchämung, daß er der 

Gräfin an Stelle Suſannens ſeine Liebeserklärung machte und 
daß dieſe und nicht jene Figaro Gehör geſchenkt hatte. Er er⸗ 
bittet und erhält natürlich die Verzeihung der Gattin. 

So folgen faſt alle Perſonen ihrer mehr oder weniger bis 
zur Leidenſchaft geſteigerten Empfindung, und daher iſt ihre 
Charakteriſtik eigentlich erſt durch die Muſik ganz zu vollenden. 
Sie nur hat die entſprechenden Mittel, die frivole und leiden⸗ 
ſchaftliche Lüſternheit des Grafen ebenſo zu zeichnen, wie Su— 
ſannens von Schalkheit und Sinnlichkeit in gleicher Weiſe 
geleitetes Liebesſehnen; der Gräfin kummererfülltes Sinnen ebenjo 
wie Cherubims erwachendes Liebesgefühl und all die wechſeln⸗ 
den Empfindungen und Stimmungen der übrigen Perſonen. 
Dadurch aber, daß der Meiſter alle ſeine Charaktere mit dieſer 
Schärfe zeichnet, gelangt er zugleich zu jenen wundervollen En⸗ 
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ſembleſätzen und Finales, wie ſie die Oper bisher nicht kannte. 
Solche mehrſtimmige Soloſätze, in denen die verſchiedenſten Per⸗ 
ſonen mit den abweichendſten Empfindungen, widerſtreitenden Neig⸗ 
ungen und Intereſſen auf einem Punkt vereinigt erſcheinen, mit 
denen die Situationen entſprechend abgegrenzt werden, und ſolche, 
den Gang der Handlung gewiſſermaßen reſumirenden Aktſchlüſſe, 
wie ſie Mozart in ſeinen Finales gewinnt, hatte kein Meiſter 
vor ihm, auch Gluck nicht geſchrieben. Bei alledem iſt noch ein 
wichtiges Moment bei dieſer Oper „Die Hochzeit des 
Figaro“ nicht zu überſehen, das ihr die höchſte kunſthiſtoriſche 
Bedeutung gibt: daß durch ſie der eigenthümliche, entſprechende 
Ton für die komiſche Oper feſtgeſtellt wurde. 

Die italieniſche und auch die franzöſiſche komiſche 
Oper wußten die komiſche Wirkung nur durch gewiſſe Aeußer⸗ 
lichkeiten, durch die mit drollig wirkendem Figurenwerk ausgeſtattete 
Deklamation in ihren Geſängen zu erreichen. Im übrigen iſt 
der Stil der ernſten Oper nur herabgedrückt und vereinfacht; 
die weiten und breiten Formen derſelben kommen in der komiſchen 
Oper nur in knapperem Zuſchnitt und leichter gehalten zur An— 
wendung. 

In Mozarts „Die Hochzeit des Figaro“ iſt dagegen 
ein ganz anderer Ton angeſchlagen. Die Welt, aus der dieſe 
komiſche Oper ſtammt, wird durch Witz und Laune regiert und 
ſie beſtimmen auch durchweg den Charakter der Muſik dieſer 
Oper. Es iſt über fie die ſonnige Helle verbreitet, die manch— 
mal ſelbſt bis zur Gewitterſchwüle ſich ſteigert, durch die dann 
aber auch mit erhöhter Kraft die friſche, nährende und erheiternde 
Luft weht, welche noch rechtzeitig den Ausbruch eines verheerenden 
Gewitters verhindert. Dabei treibt dieſe ganze Muſik aus den 
innerſten Tiefen eines überreichen, gottbegnadeten Gemüths empor, 
nicht nur Phantaſie und Verſtand nehmen an ihr Antheil, ſondern 
auch hauptſächlich das Herz. Der Grundzug der ganzen Muſik 
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iſt das geſunde, unverfälſchte, natürliche Gemüthsleben und das 
gibt ihr den unwiderſtehlichen andauernden Reiz, deſſen Zauber 
uns immer wieder mit alter Macht umſtrickt und umfängt. 

Einen hochbedeutſamen Fortſchritt auf dieſer Bahn bezeichnet 
weiterhin: Don Giovanni. 

Weiter noch, als in den vorerwähnten Opern wird bei ihr 
der Kreis der Individualitäten, die muſikaliſch darzuſtellen ſind. 
Schon die andere Richtung, welche jetzt die Leichtfertigkeit nimmt, 
beſtimmt die veränderte Behandlung. In Figaros Hochzeit 
ſcheitert ſie an der, wenn auch ſchalkhaften, doch noch ſittlichen 
Haltung einzelner Perſonen, welche leidenſchaftliche Verirrungen 
verhindern und damit ein befriedigendes Ende herbeiführen. Im 
Don Juan führen dagegen Leichtfertigkeit und Gewiſſenloſigkeit 
zu ſchweren Konflikten und Verbrechen und endlich zum Unter— 
gange des Uebelthäters. 

Der tragiſche Grundzug macht ſich, wie ſchon in der 
Ouverture fo im ganzen Werke, ſelbſt in den leidenſchaftlichen 
und den heitern Scenen geltend. 

Die Einleitung der Ouverture deutet bereits den tragiſchen 
Ausgang an. Wild wie die ungezügelten Leidenſchaften des 
wüſten Helden der Oper ſtürmt das Allegro herein und das 
meiſterhaft verarbeitete Tonleitermotiv, das wie eine ernſte Mahnung 
immer energiſcher hervortritt, wird ebenſo hartnäckig durch das 
frivole Nebenmotiv hinweg geſcherzt und unwirkſam gemacht. 
Derſelbe Kampf unheimlicher und ernſter Mächte mit frevelhaft 
ungebundener Leichtfertigkeit geht durch die ganze Oper und 
namentlich in der ſcharfen Weiſe, in welcher die einzelnen Mächte 
jede für ſich muſikaliſch charakteriſirt ſind, gewinnt der Kampf 
hochdramatiſche Bedeutung. Don Giovanni wie Leporello, 
ſein Diener, ſind beide von denſelben niedern Trieben geleitet. 
Jener wird weder von verzehrenden Leidenſchaften beherrſcht, noch 
unterliegt er dem Einfluß andrer dämoniſcher Mächte, ſondern 
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nur die niederſte Genußſucht treibt ihn von Verbrechen zu Ver— 
brechen und Leporello iſt nur in ſofern ſeinem Herrn entgegen— 
geſetzt, als er auch noch feige und faul erſcheint, während Don 
Giovanni durch Muth und Energie allein unſer Intereſſe ge- 
winnt. Im übrigen theilt Leporello genau alle ſchlechten Eigen— 
ſchaften ſeines Herrn; wie dieſer möchte er glänzen und genießen 
und mit genau derſelben gewiſſenloſen Leichtfertigkeit. Bei Don 
Giovanni erſcheint ſein an ſich niederes Treiben immer noch 
in der chevaleresken Form der noblen Paſſion und in dieſer 
Auffaſſung hat unſer unvergleichlicher Meiſter ihn in gewiſſem 
Sinne glänzend ausgeſtattet. Ein Charakter wie Leporello aber 
iſt nur dadurch künſtleriſch verwendbar, daß er mit Humor auf— 
gefaßt und energiſch in dieſer Weiſe ausgeführt wird. 

Dabei nun verwendet Mozart alle Mittel der Opera 
buffa, den Parlandogeſang der Italiener wie die burlesken 
Verzierungen der Franzoſen und alle die draſtiſchwirkenden 
Formeln und rhythmiſchen Rückungen in genialſter Weiſe. So 
wird Leporello eine komiſche Figur in muſterhafter Aus— 
führung und er gewinnt ſelbſt bei den hochernſten Scenen, wie 
gleich im Anfange oder im Sextett oder am Schluſſe der Oper, 
entſchieden Bedeutung für die dramatiſche Wirkung. Der Aus— 
druck ſeiner Feigheit hilft die Bedeutſamkeit der Situation heraus⸗ 
heben und erhöht damit die tragiſche Wirkung derſelben. Ebenſo 
vortrefflich ſind die andern Perſonen geſchildert, die leidenſchaft— 
liche, ſchwergekränkte und racheerfüllte Donna Anna gegen— 
über der tiefgebeugten, hartgetroffenen und doch immer noch 
glühendliebenden Elvira und die naivunſchuldige und doch nach 
verbotenem Genuſſe etwas lüſterne Zerline; der Tölpel Ma— 
ſetto, wie der mehr zur Liebe als zur That geneigte Don 
Ottavio ſind ebenſo vortrefflich charakteriſirt wie endlich auch 
der ſteinerne Gaſt. In dieſem Sinne find die Arien wie Duette, 
Terzett u. ſ. w.: „Keine Ruh bei Tag und Nacht“, „Welch ein 
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ſchreckliches Bild“, „Wo werd' ich ihn entdecken?“, die Regiſter⸗ 
arie: „Schönes Fräulein“, „Mich verläßt der Undankbare“, 
„Flieht des Heuchlers glattes Wort“, „Reich mir die Hand mein 
Leben“, „Treibt der Champagner Wein“, „Schmäle, tobe, lieber 
Junge“, „O Herz hör' auf zu ſchlagen“, „Horch auf den Klang 
der Zither“, „Ihr geht auf jene Seite dort“, „Wenn du fein fromm 
biſt“, oder „In des Abends ſtillen Schatten“ und die Briefarie, 
von höchſter dramatiſcher Bedeutung. Sie entſchleiern uns den 
Charakter der betreffenden Perſonen ſo vollſtändig, daß wir nicht 
einen Augenblick über die Motive ihres Handelns im Zweifel 
bleiben; dies wird ſo verſtändlich, daß wir unwillkürlich mit 
hineingezogen werden in Sümmung und Situation und nicht 
nur theilnahmsloſe Zuſchauer bleiben, ſondern die ganze Hand⸗ 
lung faſt ſelbſtthätig mit durchleben. Das aber ijt der höchſte 
Zweck der dramatiſchen Darſtellung und dieſer iſt nur in wenig 
Werken noch in dem Maße erreicht wie hier. Jede einzelne 
Arie und jedes Rezitativ iſt der Individualität ebenſo wie der 
Situation entſprechend treu ausgeführt und in den Enſemble⸗ 
ſätzen und den mächtigen Finales werden die Perſonen zur Ge⸗ 
ſammtwirkung zuſammengefaßt, die ſo unwiderſtehlich noch nie⸗ 
mals erreicht wurde. Das iſt es, was dieſe Oper trotz ihrer 
hohen künſtleriſchen Stellung dennoch populär machte. 

Mehr freilich noch gilt dies von ſeiner letzten Oper: „Die 
Zauberflöte“ die, obwol auch fie den höchſten Anforderungen 
entſpricht, volksthümlich in der edelſten Bedeutung des Worts 
geworden iſt. Vor und nach Mozart haben andere Komponiſten 
volksthümliche Opern geſchrieben, deren einzelne Lieder und Ge⸗ 
ſänge im Volke wiederhallten, allein ſie erreichten dies nur da⸗ 
durch, daß ſie zum Volk hinabſtiegen und nur die leicht faßlichen 
und leichter verſtändlichen Geſangsphraſen in einfachſter Form 
verwendeten. Mozarts Zauberflöte dagegen wurde, wie auch 
andere ſeiner Opern, populär, weil der Meiſter in ihnen einen 
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bisher im Volksliede nur ganz oberflächlich ausgeſprochenen, oder 
doch nur angedeuteten Theil des Volksempfindens zum Kunſt⸗ 
werk verarbeitete. 

Die das ganze Leben bewegenden, gährenden Leidenſchaften 
und Witz und Humor haben weder am Händel-Bachſchen, noch 
am Gluckſchen Kunſtwerk den mindeſten Antheil; erſt in den 
Inſtrumentalwerken Haydns wurden ſie, aber mehr äußerlich, 
lebendig. Für Mozarts Opern ſind ſie die wahrhaft bewegen⸗ 
den Mächte geworden, und da er ſie mit aller Glut ſeiner reichen 
Innerlichkeit wirken läßt, getragen von ſeiner Meiſterſchaft der 
Formgeſtaltung, wurden dieſe Schöpfungen populär in der höchſten 
Bedeutung des Worts. 

Die Zauberflöte iſt zugleich die deutſcheſte Oper ge⸗ 
worden, die bisher geſchrieben wurde, nicht deßhalb, weil ihr ein 
deutſcher Text zu Grunde liegt, das iſt bei Belmonte und 
Conſtanze gleichfalls der Fall, ſondern deßhalb, weil ſie den 
ganzen Apparat der italieniſchen Oper aufgibt und ſich wie 
das deutſche Singſpiel nur auf dem Grunde des deutſchen 
Liedes aufbaut. 

Für einzelne Charaktere, wie Papageno oder Saraſtro, 
genügt dem Meiſter die Liedform in ihrer einfachſten Geſtalt; 
bei andern wieder, wie bei Tamino und der Pamina, er⸗ 
weitert er das Lied ſceniſch, um den bedeutſamen Gefühlsinhalt 
nicht nur vollſtändig zu erſchöpfen, ſondern auch in der knappſten 
Form darzuſtellen. 

Das iſt das Zeichen der höchſten Reife des Meiſters, daß 
er hier den tiefgemüthlichſten und zum Theil hochgradig leiden⸗ 
ſchaftlichen Inhalt in überzeugendſter Treue, aber zugleich in der 
knappſten Form und mit geringen Mitteln auszuſprechen im 
Stande iſt. 

Damit wurde namentlich dieſe Oper für die Weiterent⸗ 
widelung der ganzen Gattung von höchſter Bedeutung; durch 


fie vor allen andern wurde der Schematismus der italieniſchen 
Oper von der Bühne verſcheucht und Franzoſen und Italiener 
giengen von jetzt an bei den Deutſchen in die Schule, um bei 
ihnen den Organismus der Opernform zu ſtudiren. 

Bekanntlich iſt der Text ſymboliſch intendirt, er verherrlicht 
in dem Kampf des Lichts mit der Nacht die Ideen des Frei⸗ 
maurerthums und nimmt vielfach direkt Bezug auf dasſelbe. 
Auch die Muſik läßt dies nicht unberückſichtigt; ſie erſcheint in 
jenem berückenden Licht, in welchem die wunderbare Märchen⸗ 
welt ſtrahlt. In dieſem Sinne wählte der Meiſter auch die 
Fugenform für die Ouverture, die uns mit beſtrickender 
Macht in dieſe Zauberwelt einführt. Es iſt nicht nöthig auf 
Einzelnes näher einzugehen, die wunderbaren Männerchöre, die 
Lieder und Arien gerade dieſer Oper find viel zu bekannt und 
ihr unvergänglicher Zauber wirkt ſo gewaltig auf jedes nur 
einigermaßen empfängliche Gemüth, daß ſie keines weitern Hin⸗ 
weiſes, keines erläuternden Worts bedürfen. 

So war durch Mozart mit dieſen Opern auf dramati⸗ 
ſchem Gebiet erfüllt worden, was Haydn auf inſtrumentalem 
auszuführen begonnen hatte: das Leben mit ſeinen mannig⸗ 
fachſten Beziehungen war zur treibenden Macht der dramatiſchen 
Entwickelung geworden; damit aber iſt unſtreitig auch der hoͤchſte 
Standpunkt gewonnen, den die Oper und das Drama überhaupt 
nur einnehmen können. 

Daher ſchuf von ihm aus auch der dritte große Meiſter 
der Inſtrumentalmuſik, Beethoven, ſeine einzige Oper, die 
allerdings daher wol auch die größte der Gattung geworden iſt. 

Ludwig van Beethoven (1770 —1827) nahm nur 
inſofern einen etwas veränderten Standpunkt dem Dramatiſchen 
gegenüber ein, wie die beiden großen Vorgänger auf dieſem 
Gebiet — Gluck und Mozart — als er der Inſtrumental⸗ 
begleitung einen noch ungleich höhern Antheil an der Geſammt⸗ 
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darſtellung zuweist, wie jene Meiſter. Es wurde ihm leichter, 
inſtrumental, als vokal zu erfinden, und ſeine Vokalmelodien 
entfalten meiſt nicht den gleichen Reiz wie ſeine Inſtrumental⸗ 
melodien. Dem Text die Sprachmelodie abzulauſchen, um ſie 
dann zu möglichſt ſelbſtändiger Vokalmelodie zu ſteigern, das 
gelingt ihm nicht immer; er läßt viel öfter den dichteriſchen 
Gedanken auf ſeine Phantaſie wirken, damit er hier Melodien 
erzeugt, die viel mehr nach inſtrumentaler, als nach vokaler Dar⸗ 
ſtellung drängen. Dieſe beſondere Thätigkeit aber iſt für die 
dramatiſche Entwickelung von höchſter Wichtigkeit, ſie erhält da⸗ 
durch beſondere Lebendigkeit. Beethoven hält auch in ſeiner 
wunderbaren Oper „Fidel io“ ſtreng an den Vokalformen felt, 
aber er ſtellt fie meiſt mehr inſtrumental als vokal dar. 
Bei ſeiner Charakteriſtik der Perſonen ſchon wird die Inſtru⸗ 
mentalmuſik ein wichtiger Faktor. Glucks und Mozarts 
Opern erhalten durch die inſtrumentale Begleitung nur die er⸗ 
höhte Färbung und ergänzende Erweiterung; bei Beethoven 
werden die Inſtrumente abſolut nothwendig zur Charakterzeichnung. 

Der Stoff der Oper iſt wol hinlänglich bekannt. Flo⸗ 
reſtan, ein edler Spanier, wird von Pizarro — dem 
Gouverneur einer ſpaniſchen Feſtung — widerrechtlich in ſchmach⸗ 
vollſter Gefangenſchaft gehalten und Leonore — die Gattin 
des Unglücklichen — hat in der Hoffnung, dieſen hier zu finden, 
als Burſche verkleidet unter dem Namen Fidelio beim Kerker⸗ 
meiſter Rocco Dienſt genommen. Sie macht auf deſſen Tochter 
Marzelline gleich einen ſolchen Eindruck, daß dieſe ihren 
urſprünglichen Geliebten Jaquino, gleichfalls im Dienſt des 
Kerkermeiſters, aufgibt und ihr Herz dem neuen, Fid elio 
(Leonore) zuwendet. Auch dem Kerkermeiſter gefällt der neue 
Eidam beſſer und dadurch erlangt Leonore (Fidelio) die 
Erlaubniß, die betreffenden Kerker zu beſuchen, bis auf einen; 
ſie findet ihren Gatten nicht und vermuthet, daß er in dem ihr 
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hartnäckig verſchloſſenen Kerker ſchmachtet. Da erhält Pizarro, 
der verbrecheriſche Gouverneur, die Nachricht, daß der Miniſter 
Kunde davon erhalten habe, mit welcher Willkür er Unſchuldige 
gefangen halte, und deßhalb bereits unterwegs ſei, um die unter 
des Ungetreuen Aufſicht ſtehenden Gefängniſſe zu unterſuchen. 
Daher beſchließt Pizarro den Tod Floreſtans und da ſich 
Rocco weigert zu morden, ſo gibt er ihm den Befehl, eine 
im Kerker befindliche, jetzt vermauerte Ciſterne bloß zu legen, 
dann aber werde er ſelbſt kommen um das blutige Werk zu 
vollbringen. Leonore weiß den Kerkermeiſter zu beſtimmen, 
daß er ſie in den Kerker zur Hilfsleiſtung mitnimmt. Hier 
findet ſie auch ihren faſt verſchmachteten Gatten, und als der 
durch das verabredete Zeichen herbeigerufene Gouverneur auf 
ihren Gatten eindringt, um ihn zu durchbohren, deckt ſie dieſen 
mit ihrem Leibe, daß der Verbrecher erſtarrt zurückſchreckt; er 
ſchleudert fie bei Seite, und als fie ſich zum zweiten Mal zwi— 
ſchen den Mörder und den Gatten wirft, erſchreckt ſie dieſen 
durch ihren Aufſchrei: „Tödt erſt fein Weib!“ Nur einen Mo⸗ 
ment ſtutzt der Verbrecher; er würde beide getödtet haben, wenn 
nicht noch im rechten Augenblick Leonore ein Piſtol aus dem 
Buſen zöge, das fie drohend dem Mörder entgegenhält. In 
demſelben Augenblick verkündet auch ein Trompetenſignal die 
Ankunft des Miniſters. Pizarro muß von ſeinem Opfer ab⸗ 
laſſen, er wird natürlich zur gerechten Beſtrafung gezogen und 
für Leonore und Floreſtan beginnt wieder die Zeit des 
reinſten Glücks. 

Bei der oben bereits angedeuteten Stellung, welche Beet⸗ 
hoven als Inſtrumentalkomponiſt dem Dramatiſchen gegenüber 
einnimmt, iſt es ganz naturgemäß, daß er die Ouverture in 
noch engere Verbindung zur eigentlichen Oper ſetzt, als die 
vorerwähnten Meiſter, ſo daß ſeine Ouverture gewiſſermaßen 
untrennbar mit ihr verbunden iſt. 


Bekanntlich ſchrieb der Meiſter vier Ouverturen zu dieſem 
Werke, die alle von dem gleichen Geiſt beſeelt ſind. Am wenig⸗ 
ſten kommt er in der vierten — der ſogenannten kleinen — in 
E-dur — zum Ausdruck; fie gibt ihn nur in allgemeinſter Faſſung. 

Die einleitende Intrata zeigt an, daß es ſich um eine 
große Heldenthat handelt, die gefeiert werden ſoll, aber ſchon 
nach vier Takten wird ein Sätzchen (Adagio) eingeführt, das 
uns andeuten ſoll, daß es kein Länder bedrängender Held, ſon⸗ 
dern ein ſchwaches Weib iſt mit der wunderbaren Geſchichte 
ſeines Herzens, dem der Jubel gilt. Dieſem folgt wieder die 
Intrata in der Unterdominant und ihr dann wieder das Adagio, 
das dann zu einem die Erwartung mächtig ſteigernden Ein⸗ 
leitungsſatz erweitert iſt, der direkt in das Allegro übergeht. 
Dies gibt nicht eigentlich eine neue Seite der bisher angeſchlage⸗ 
nen Stimmung, ſondern es führt dieſe nur reicher aus zu einem 

Bilde, das nur innerlich mit der Handlung verwandt iſt. Die 
ganze Ausführung dieſes Satzes erfolgt unter dem entſcheidenden 
Einfluß der Situation, unter welchem auch die große Scene und 
Arie der Leonore heraustreibt. Dann geht der Meiſter auf die 
Einleitung zurück; allein jetzt iſt der Jubel motivirt und ſo er⸗ 
ſcheint auch Leonorens Bild wie mit einem Glorienſchein um⸗ 
geben und an dem Jubelhymnus am Schluß betheiligen ſich alle 
Inſtrumente, auch die Poſaunen. 

Die andern Ouverturen des Meiſters zu dieſer Oper nehmen 
noch direkter Bezug auf die Handlung, namentlich durch Auf⸗ 
nahme des Motivs der Arie, welche Floreſtan im Kerker 
ſingt, und das Signal, das den Miniſter anzeigt, mit der an⸗ 
ſchließenden wunderbaren Melodie: „Ach du biſt gerettet.“ 

Beſonders ausführlich iſt die dritte (Leonoren⸗) Ouverture, 
die jetzt in der Regel in den Zwiſchenakt verlegt wird. Die 
erſten Takte eröffnen uns einen Blick in die Seele der edlen 
Frau, deren Frieden in ſo furchtbarer Weiſe getrübt iſt und 


das Motiv aus der Kerker-Arie deutet auf den Grund der fieber= 5 
haften Aufregung, in welcher die liebende Gattin ſich befindet. 
Das erſte Thema des Allegro charakteriſirt den hohen Adel, den 
heldenmüthigen Sinn der unvergleichlichen Frau, das zweite ihr 
hoffnungsreiches Gottvertrauen und die Verarbeitung beider gibt 
uns ein wunderbar treues Bild von dem erhebenden Kampf des 
heldenmüthigen Weibes bis zu dem in der erwähnten Weiſe 
angedeuteten und mit Jubel gefeierten Siege. 

Die erſte Nummer der Oper, das reizende Duett zwiſchen 
Marzelline und Jaquino: „Jetzt Schätzchen, jetzt ſind wir 
allein“, zeigt ſchon, wie anders das Orcheſter bei unſerm Meiſter 
eingreift, als bei den frühern Meiſtern. Ja quino, in richtiger 
Erkenntniß der Gefahr, welcher ſeiner Liebe droht, iſt mit Mar⸗ 
zelline allein und möchte die Gelegenheit benutzen, die Halb- 
verlorene zurück zu erobern; daß er dabei nicht gerade großen 
Muth entwickelt und nicht ſehr redſelig ſein kann, iſt klar, aber 
auch Marzelline hat wenig Luſt, ſich mit ihm zu unterhalten; 
ihre Gedanken weilen bei „Fidelio“ und ſie hat für Jaquino 
auf ſeine haſtig herausgeſtoßenen kurzen Sätze faſt noch knappere, 
kurz angebundene Gegenreden und ſo fällt hier dem Orcheſter 
die bedeutſamſte Rolle zu; es muß eigentlich immer erſt in Zu⸗ 
ſammenhang bringen, was die beiden Leutchen nur ſtoß- und 
ruckweiſe vorbringen, es muß offenbaren, was ſie verſchweigen. 
Anfangs deklamirt Jaquino noch höchſt klang- und geſangvoll 
ſeine Anrede, ſo daß das Orcheſter hier nur begleitend eingreift; 
in der Verarbeitung des Begleitungsmotivs charakteriſirt es vor⸗ 
trefflich die verlegene Haſt Jaquinos. Erſt die abweiſende Ant⸗ 
wort Marzellinens macht ſeine Deklamation klangloſer, und als 
ihn jene dann, freilich ſehr ungehalten, zum Reden auffordert, 
da bettelt er wieder in einer rührenden Melodie, die ihm aber 
bald faſt vollſtändig verloren geht, jo daß das Orcheſter alle 
Hände voll zu thun bekommt, um durch die Verarbeitung des 
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erwähnten Motivs nicht nur die innern Zuſtände des Paars zu 
ſchildern, ſondern auch die Form zu vollenden, und in dieſer 
Weiſe geht es weiter. Dabei ſind auch in der Deklamation 
ſelbſt die beiden ſtreitenden Verliebten auseinander gehalten und 
immer wo Jaquino die Worte ausgehen oder Marzelline was 
zu verſchweigen hat, plaudert das Orcheſter luſtig und wolge- 
muth weiter, daß es eine Luft iſt, ihm zuzuhören. Prächtig 
ſind auch die verſchiedenen Empfindungen, welche die durch das 
mehrfache Pochen verurſachte Störung bei beiden hervorbringt, 
geſchildert und mit beſonderer Wärme iſt entſprechend die Stelle 
behandelt, bei welcher Marzelline ihres „Fidelio“ gedenkt, 
und ſie iſt weſentlich im Ton von ihrer nachfolgenden Arie: 
„Ach wär ich nur mit ihm vereint“ verſchieden, obgleich ſie im 
Grunde aus derſelben Stimmung hervortreibt. Im Duett 
erſcheint Marzellinen Fidelio im Gegenſatz zu dem ſimplen 
Jaquino im hellſten Lichte. Hier gedenkt ſie des geliebten 
„Fidelio“ nur mit der höchſten Wonne; in der Arie gibt ſie 
der Betrübniß darüber Ausdruck, daß ſie „ihn noch nicht Mann 
nennen darf“. Auch bei der Arie iſt der Ausdruck viel mehr 
inſtrumental als vokal erreicht; namentlich weiß das Orcheſter 
— Flöten, Oboen, Clarinetten und Fagott vereint mit den 
Streichinſtrumenten — im zweiten Theil — dem C-durſatz — 
uns viel eindringlicher das von Marzelline erträumte Glück 
zu ſchildern, als ſie es ſelbſt im Geſange thut. 

Die geſammte Opernliteratur kennt nur wenige Sätze wie 
der nun folgende: das kanoniſche Quartett, in welchem 
ſich Singſtimmen und Inſtrumente in gleicher Selbſtändigkeit 
vereinen, um eine hochdramatiſche Situation zu zeichnen. Leonore, 
Marzelline, Jaquino und Rocco ſind durch dasſelbe 
Ereigniß, die in Marzelline erwachte Liebe zu Leonore, in 
Aufregung verſetzt, jeder in ſeiner Weiſe, Marzelline und 
Rocco find hoch erfreut, Leonore und Jaquino ſchwer 
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geängſtigt und bedrückt. Die Melodie charakteriſirt die Grund⸗ 
ſtimmung vortrefflich, namentlich ſind die genial eingeſtreuten 
Pauſen ganz außerordentlich geeignet, die Rückhaltung, mit welcher 
jede der handelnden Perſonen ihre ganze und tiefe Erregung 
ausſpricht, zu bezeichnen. In der beſondern Weiſe, in der jede 
einzelne der Perſonen die Melodie kontrapunktirt, ſpricht ſich 
dann die abweichende Art ihrer Stimmung aus. Gegen die 
von der höchſten Glückſeligkeit erzeugten längern Melismen und 
Paſſagen der Marzelline machen ſich nicht nur die freudig er— 
regten klangvoll abgeſtuften Accente, mit denen Rocco die Worte 
ſingt, geltend, ſondern auch der wehmüthige Ernſt der andern 
beiden: Leonore und Jaquino. Dieſe beiden treten als 
Mittelſtimmen mit ihrer ſchmerzlichen Erregung zurück gegen 
Marzelline und Rocco, welche der Situation entſprechend die 
Außenſtimmen bilden. Dazu tritt eine wahrhaft wunderbar ge— 
führte Inſtrumentation; die von Violen, Violoncelli und Kontra⸗ 
baß ausgeführte achttaktige Einleitung öffnet wie mit Geiſter⸗ 
händen die Herzen, um uns einen tiefen Einblick in dieſelben zu 
geſtatten, und wie dann mit dem Geſang zugleich einzelne andere 
Inſtrumente hinzutreten und allmählich immer mehrere und ſich 
an der Darlegung der Stimmung ſelbſtändig betheiligen, werden 
wir mitten hineingezogen zu warm mitempfindenden Hörern. 

Für die Charakteriſtik des gemüthlichen Kerkermeiſters iſt 
ſeine nunmehr folgende Arie: „Hat man nicht auch Gold da— 
neben“ hochbedeutſam und dieſe iſt dann wieder trefflich in dem 
nachfolgenden Enſembleſatz „Gut Söhnchen, gut, hab' immer 
Muth“ verwerthet. Mit wunderbarer Treue folgt der Meiſter 
hier den verſchiedenen Anſchauungen und ſchafft ſo einen Satz, 
welcher den dramatiſchen Verlauf nicht aufhält, ſondern ihn ganz 
im Gegentheil befördert. 

Ein origineller Marſch führt den Gouverneur Pizarro ein 
und damit wird die Kataſtrophe vorbereitet. Er nimmt die 


Briefe in Empfang und findet darunter auch jenen, in welchem 
ihm vertraulich die Ankunft des Miniſters angezeigt wird. Die 
Arie, in welcher er ſeinen Entſchluß kund thut, an ſeinem 
unglücklichen Gefangenen „nunmehr die Rache zu kühlen“, zeigt 
uns einen Teufel in Menſchengeſtalt. In gleichem Grade hat 
beſtialiſche Wildheit und Bosheit noch niemals muſikaliſch Aus⸗ 
druck gewonnen. Meiſterhaft iſt dann wieder auch in Tönen 
gezeichnet, wie Pizarro im folgenden Duett mit Rocco ſich 
verſtellt und dieſem einzureden verſucht, daß nicht ſchändlicher 
Haß ihn dazu treibt, den unglücklichen Gefangenen zu verderben, 
ſondern daß das Staatsintereſſe ſeinen Tod verlangt. Seine 
gleißneriſche Bosheit iſt auch muſikaliſch trefflich in Kontraſt 
geſetzt mit der ſubalternen Unterwürfigkeit und der entſetzten 
Ehrlichkeit, mit welcher der brave Kerkermeiſter das Anſinnen, 
den Mord an Floreſtan zu vollziehn, entſchieden zurückweist. 
Der Meiſter folgt hier mit großer Treue dem Text, um jedes 
bedeutſamere Wort auch inſtrumental zu illuſtriren und uns 
damit die ganze laſtende Schwere der Situation, die nunmehr 
zur Entſcheidung drängt, recht fühlbar zu machen. Damit aber 
iſt auch die nachfolgende Scene der Leonore nothwendig her⸗ 
beigeführt. Jede einzelne Redewendung des Rezitativs wird auch 
muſikaliſch in feinſinnigſter Weiſe ausgeführt und das Adagio: 
„Komm Hoffnung, laß den letzten Stern“ mit dem Horntrio 
zur Begleitung, verſcheucht alle Beängſtigung, welche uns die 
vorhergehenden Scenen bereiteten, und das mächtig packende 
Allegro (con brio) bringt es uns zur felſenfeſten Ueberzeugung, 
daß Leonore nicht wankt, daß ſie „geſtärkt durch die Pflicht 
der Gattenliebe zur Stelle dringt, wo Bosheit den geliebten Gatten 
in Feſſeln ſchlug.“ 

Die nächſte Scene bringt Leonore die Gewißheit, daß ihr 
Gatte ſich unter den gewöhnlichen Gefangenen nicht befindet. 
Mit Marzelline vereint hat ſie den Kerkermeiſter zu bewegen 
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gewußt, die Gefangenen einmal kurze Zeit an die friſche Luft 
des Gefängnißgartens zu bringen. Die wunderbaren Schön⸗ 
heiten des Gefangenenchors ſind zu oft anerkannt worden, als 
daß es hier noch nothwendig wäre, darauf näher einzugehen. 
Das anſchließende Duett zwiſchen Rocco und Leonore gibt wieder 
ebenſo wie der Chor koſtbare Belege dafür, wie emſig der 
Meiſter dem Text folgt, um ihn muſikaliſch vollſtändig zu ev- 
läutern, und wie er doch immer die prägnanteſte Form heraus⸗ 
bildet. Charakteriſtiſch iſt auch wieder das brutale Eingreifen 
des Gouverneurs gezeichnet und aus der Klage der wieder in 
ihren Kerker getriebenen Gefan enen, den Zornausbrüchen Pizarros, 
den beſänftigenden Entſchuldigungen Roccos und den entſprechen— 
den Gefühlsausbrüchen der Leonore und Marzelline ge— 
ſtaltet der Meiſter einen außerordentlich gewaltigen und dennoch 
beruhigenden Schlußſatz, der in uns die Ueberzeugung verſtärkt, 
daß die opferfreudige Liebe zum Siege führen muß. 

Die Einleitung zum zweiten Akt iſt ein inſtrumental aus⸗ 
geführtes Nachtſtück, das uns bis ins Innerſte ſchaudern macht; 
es führt uns in den finſtern Kerker, in welchem Floreſtan 
ſchmachtet, und deſſen Rezitativ: „Gott, welch Dunkel hier“ gibt 
die entſprechende Erläuterung, indem mit den Motiven, welche 
in der Einleitung verwendet ſind, einzelne Redewendungen be— 
gleitet werden. So unmittelbar ergreifende Vokalmelodien wie 
zum Adagio cantabile: „In des Lebens Frühlingstagen“ hat 
Beethoven nur wenige geſungen und ſie ſteht im ergreifenden 
Kontraſt zu dem in einer an Wahnſinn grenzenden, doch 
ruhigen Begeiſterung geſungenen Allegro: „Und ſpür' ich nicht 
linde, ſanft ſäuſelnde Luft“, das der Situation entſprechend 
mehr abgeriſſen deklamirt wird, während die Inſtrumente, wieder 
vorwiegend melodiſch geführt, die Form erfüllen. Die Oboe 
namentlich iſt es, Leonorens Bild repräſentirend, die ſich mit 
mächtigem Schwunge erhebt, als wollte der Meiſter durch ſie 
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dem Gefangenen kund thun, daß die Mauern ſeines Kerkers 
bald geſprengt werden, daß er ſeine Freiheit durch das Liebſte, 
was er fein nennt, wieder erhält. Auch die folgende Scene iſt 
vorwiegend inſtrumental bedeutſam. Der Kerkermeiſter und 
Leonore ſind hinabgeſtiegen in den Kerker, um das Grab für 
Floreſtan zu graben, der nach der vorhergehenden Erregung in 
Schlaf verſunken iſt. Der Anfang der neuen Scene iſt vom 
Meiſter melodramatiſch behandelt worden. Das Melod rama 
hat an und für ſich wenig Werth, aber in Fällen wie hier iſt 
es dramatiſch bedeutſam. Was in Leonore vorgeht, muß ſie 
gewaltſam zurückdrängen, um ſich nicht zu verrathen; die Unter— 
haltung, welche Leonore und Rocco führen, iſt an und für ſich 
wenig bemerkenswerth, aber dahinter verbirgt ſich das mächtig 
erregte, faſt überflutende Gefühl; dies darzulegen fällt als beſte 
Aufgabe der Inſtrumentalbegleitung anheim und auch noch in 
dem anſchließenden Duett zwiſchen Leonore und Rocco tritt 
ſie in dieſer Weiſe mehr in den Vordergrund. Die Singſtimmen 
deklamiren wieder mehr und die Inſtrumente führen den Inhalt 
weiter aus. Als aber Leonore erſt den Entſchluß gefaßt hat, 
den Gefangenen zu retten, wer er auch ſei, fühlt ſie ſich ſo er— 
haben, daß ſie ſelbſt weit ſchallendes Figurenwerk anſtimmt, wie 
zu den Worten: „Ich will, du Armer, dich befrein“ — 
Der Situation entſprechend iſt der Ausdruck der Empfindung 
in dieſem Duett noch zurück gedrängt; erſt mit dem nachfolgen— 
den Terzett kommt auch die lebendige, ſtarke Empfindung wieder 
in Fluß. Floreſtan iſt aus ſeiner Betäubung erwacht und 
während ſeiner Unterredung mit Rocco erkennt Leonore in dem 
Gefangenen ihren Gatten. Sie weiß Rocco zu bewegen, daß 
er ihr geſtattet, mit einem Schluck Wein und etwas Brot den 
halb verſchmachteten Unglücklichen zu ſtärken, und die Melodie, 
mit welcher dieſer ſeinen Dank ausſpricht, gehört zu den genial 
wahrſten, welche der Meiſter erfand. Nicht minder wahr iſt der 


Antheil ausgedrückt, den Rocco an dem Unglücklichen nimmt 


und „wie heftig das Herz der Gattin pocht“, wie „es wogt in 


Freud' und ſcharfem Schmerz“, das ſagen uns die Inſtrumente 


nicht weniger überzeugend wie die Singſtimmen, ſo daß dies 
Terzett wieder zu den Glanznummern des ganzen Werks zu 


zählen iſt. 
Von jetzt an drängt alles zur Entſcheidung! Die Cyfterne 
iſt frei gelegt und auf das von Rocco gegebene Zeichen kommt 


Pizarro eilig herbei und es beginnt das Quartett, das an er⸗ 
ſchütternder Gewalt kaum ſeines Gleichen haben dürfte. Die 
teufliſche Bosheit, mit welcher Pizarro ſeinem Opfer entgegen⸗ 


tritt, um ihm zunächſt zu ſagen, wer ihm das Ende bereiten 
will; die ſittliche Hoheit, mit, der ſich der faſt verhungerte, wehr⸗ 
loſe Gefangene zur Erwiderung aufrichtet, der lähmende Schreck, 
den Leonorens Dazwiſchentreten verurſacht, namentlich ihr 
Ausruf: „Tödt' erſt ſein Weib“, das alles wird ſo treu auch 
muſikaliſch dargeſtellt, daß wir auch hier mitten hineingezogen 
werden, alles das an uns ſelbſt miterleben und wenn das 
Trompetenſignal ertönt, das die Ankunft des Miniſters ankündigt, 
möchten wir mitjubeln: „Du biſt gerettet“ und in das unver⸗ 
gleichliche Duett: „O namenloſe Freude“ mit einſtimmen. 
Was dieſer Oper den unerreichten hohen künſtleriſchen Werth 
verleiht, iſt vor allem der tiefſittliche Ernſt, mit welchem ſie bis 
in die feinſten Details hinein ausgeführt iſt, ſo daß ſie im 
Grunde keine Haupt- und keine Nebenpartien aufweist. Nur 
die größere oder geringere Bedeutung, welche die einzelnen Per⸗ 
ſonen für den dramatiſchen Verlauf der Handlung gewinnen, 
bedingt den beſondern Grad ihrer Bedeutung. Muſikaliſch find 
Marzelline und Jaquino ebenſo fein gezeichnet und aus⸗ 
geführt, wie Leonore, Floreſtan, Rocco oder Pizarro, 
und die weniger bedeutenden Situationen ſtehen auf derſelben 
Höhe der Ausführung, wie die weſentlichen und entſcheidenden. 
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Dadurch, wie durch ihre bis in die feinſten Details vortreffliche 
Charakterzeichnung iſt dieſe Oper, wenn nicht die größte, fo doch 
gewiß die innerlich wirkſamſte, die erhabenſte, fittlich reinigendſte 
und läuterndſte geworden. 

In eine durchaus neue Phaſe der Entwickelung wurde die 
Oper durch die Romantik geführt. 

Mit Romantik bezeichnen wir bekanntlich diejenige Richtung 
des menſchlichen Geiſtes, bei der die Phantaſie ausſchließlich 
die Herrſchaft gewinnt, die ſich eine Welt zuſammenträumt, in 
welcher gute und böſe Geiſter wohnen und walten, welche zugleich 
durchgreifenden Einfluß auf die Welt der Wirklichkeit und auf 
das Geſchick des Einzelnen gewinnen. 

Die Romantik betrachtet aber auch die Welt der Wirk⸗ 
lichkeit in eigenthümlicher Weiſe; ſie bevölkert nicht nur den 
Himmel, ſondern auch die Luft, das Waſſer und die Erde mit 
Genien und Dämonen, mit Nixen und Zwergen und macht 
Wälder und Felder, Thäler und Berge zum Schauplatz des 
Treibens weſenloſer Gebilde der Phantaſie. Sie läßt dieſe 
thätig mit eingreifen in die Geſchicke der Menſchen und zeigt ſie 
uns im Verkehr mit dieſen, das Werk ihrer Hände fördernd 
oder auch hemmend und zerſtörend. Damit aber bietet die 
Romantik der Tonkunſt äußerſt günſtige Darſtellungsobjekte; 
beide ſind im Grund jo nahe verwandt, daß man die Muſik 
ſelbſt häufig als romantiſche Kunſt betrachtet. Auch ſie ſtellt 
alles in weſenloſen Bildern dar, die ſie zu berückender ſinnlicher 
Wirkung auszuführen vermag, ganz im Sinne des romantiſchen 
Ideals. 

Der erſte Meiſter, welcher dies in dem durch Töne darge⸗ 
fiellten Kunſtwerk zu verkörpern unternahm, ijt: Carl Maria 
von Weber (1786 1826). Bisher war das Hauptbeſtreben 
aller Meiſter der Tonkunſt immer darauf gerichtet, einen tief 


innerlichen Gemüthsinhalt in vollendeten Formen darzuſtellen. 
Keißmann, Die Oper. 14 
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Daher mußte es die erſte Aufgabe des Kunſtjüngers ſein, 
ſich die Fähigkeit der Formgebung und Formgeſtaltung anzu⸗ 
eignen. Die erſten und größten Meiſter waren unabläſſig be- 
müht, das ganze Darſtellungsmaterial in einer Fülle von mehr 
oder weniger künſtlich in einander gefügten Formen zu verarbeiten, 
in denen ſie ihre Erkenntniß von Gott und Welt und deren 
Einwirkung auf Gemüth und Phantaſie offenbarten. Die nach⸗ 
kommenden Meiſter aber ſuchten ſich dieſe Formen dann zu eigen 
zu machen, um ſie in eigner Weiſe zu verarbeiten und dem 
Ausdruck ihrer Innerlichkeit dienſtbar zu machen. 

Durch den Einfluß der Romantik wurde die ſinnliche 
Wirkung mehr berückſichtigt und ſo erlangte allmählich auch in 
der Kunſt und namentlich in der Muſik die Wirkung des Ma- 
terials höhere Bedeutung als die der Formen. Unſeres Meiſters 
Lebens- und Bildungsgang führte ihn früh direkt in dieſe Richt⸗ 
ung. Die Romantik hatte in ſeiner Jugend einen Höhepunkt 
erreicht und das ganze Leben ſo durchdrungen, daß ihr nicht 
gut zu entrinnen war. Auch Webers Vater war in eigenthüm⸗ 
licher Weiſe davon ſtark beeinflußt und übte damit nachhaltige 
Wirkung auf ſeinen Sohn. Als er die ungewöhnlichen Anlagen 
desſelben erkannte, war er eifrig darauf bedacht, ihnen die ſorg— 
fältigſte Ausbildung zu Theil werden zu laſſen. Aber er wollte 
auch früh Erfolge erreicht ſehen und ſo ſorgte er, daß 
ſein Sohn in dieſem Sinne in die Geheimniſſe der Kunſt ein⸗ 
geführt würde. Daher ſagte ihm auch der Unterricht des Abbe 
Vogler am meiſten zu. Schon die erſten Kompoſitionen des 
Knaben zeigen, daß er vielmehr die Wirkung durch das 
Klangweſen als durch die Formen ſucht. Er förderte 
damit den Klavierſtil ebenſo wie den Orcheſterſtil, aber durch 
aus nicht die Klavier- oder die Orcheſterformen. Und in dieſen 
Sinne führte er auch die Oper weiter in eine neue Bahn 
In den Opern, die er in ſeiner Jugend ſchrieb, beſchränkte e 
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ſich ſelbſtverſtändlich auf die ihm geläufigen ſchlagenden Mittel 
12 Erreichung einer dramatiſchen Wirkung. 
Das erſte monumentale Werk derart, „Der Freiſchütz“, 
gab zugleich dem weſentlichſten Grundzuge des deutſchen Gemüths 
| künſtleriſchen Ausdruck. 
Das Dämoniſch-phantaſtiſche des Stoffes hat von je in den 
deutſchen Gemüthern immer den lebhafteſten Anklang gefunden. 
Namentlich beſchäftigte ſich der deutſche Geiſt gern mit dem 
Einfluß, den die böſen Geiſter der Hölle auf die Geſchicke des 
einzelnen Menſchen anſcheinend gewinnen. Beſonderer Gunſt 
hatte ſich ſeit Einführung des Chriſtenthums immer der Teufel 
zu erfreuen, mit welchem es ſofort in ernſtlichen Kampf trat, 
und dieſer beſchäftigte Jahrhunderte hindurch die Gemüther. Zu 
allen Zeiten waren die Teufelshiſtorien, in denen der Teufel 
um eine arme Seele betrogen wird, beſonders beliebt. 

Das iſt es auch, was dem Stoff der in Rede ſtehenden 
Oper die große Popularität ſicherte, die ihm indeß erſt die 
Muſik Webers zu erringen vermochte. 

Für die Schauer und Schrecken des Höllenſpuks hatte er 
ganz neue Mittel gefunden. Sie machen ſich ſchon in der 
Ouverture geltend und ziehen ſich durch die ganze Oper hin— 
durch und finden ſelbſtverſtändlich in der Darſtellung der Schrecken 
und Schauer der Wolfsſchlucht eingehende Verwendung. Die 
Oper behandelt bekanntlich die Sage von den Freikugeln. Max, 
der Jägerburſche, iſt mit Agathe, der Tochter des Förſters 
Kuno verlobt und ſoll die Braut und die Förſterei als Lohn 
für den nach altem Brauch zu leiſtenden Probeſchuß erhalten. 
Caſpar, ſein Genoſſe beim Förſter, aber iſt dem Teufel ver⸗ 
fallen und da die ihm gegönnte Friſt zu Ende geht, hat er um 
Erneuerung derſelben gebeten, doch der Böſe gewährt ſie ihm 
nur unter der Bedingung, daß er ſeinen Mitgeſellen Max ihm 
zuführe. Caſpar weiß dieſen fo zu umgarnen und durch hile 
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liſche Künſte zu umſtricken, daß er am guten Ausgange des 
Probeſchuſſes verzweifeln muß und ſchließlich darein willigt, mit 
dem hölliſchen Verführer Freikugeln zu gießen. Nach dem Spruch: 
„Sechſe treffen, ſieben äffen“ gehört die ſiebente dem Böſen und 
Caſpar hatte es zu veranlaſſen gewußt, daß für den Probeſchuß 
nur die ſiebente noch übrig bleibt, mit welcher Max die Braut 
erſchoſſen hätte, wenn dieſe nicht, weil der Myrthenkranz ver⸗ 
tauſcht worden war, mit einem Kranz geweihter Roſen auf dem 
Feſtplatz erſchienen wäre, von welchem die Kugel abprallte und 
den hölliſchen Verführer traf, der unter Verwünſchungen dem 
Böſen verfällt. Ueber Max verhängt der Fürſt die Verbannung, 
aber auf die eindringlichen Bitten der Braut und des Vaters, 
wie aller andern, mildert e# den harten Spruch und gan ihm 
noch ein Probejahr. 

Die Erſcheinung des Böſen, wie die Charakteriſtik des Caſpar 
und die Schilderung des Kugelgießens in der Wolfsſchlucht ver⸗ 
anlaßt nun zunächſt den Meiſter zu einer Reihe von Malereien, 
die vorher noch nicht verſucht worden waren. Der ganze Spuk 
in der Wolfsſchlucht, die grauſige Unterredung mit dem 
Böſen, die Beſchwörungsformeln, die warnenden Bilder, welche 
Max den Eingang in die Wolfsſchlucht wehren wollen, wie die 
verſchiedenen Spukgeſtalten bis zum wilden Heere, welche das 
Kugelgießen begleiten, werden mit der größten Treue und Wahr⸗ 
haftigkeit auch durch das Orcheſter geſchildert. Derartige Ton⸗ 
malereien waren vor Weber noch nicht verſucht worden. Im 
wirkſamſten Gegenſatz dazu illuſtrirt er die reinen Charaktere 
mit um fo glänzenderen Farben. Er übergießt auch die Wirklich- 
keit mit dem Zauberſcheine der Romantik, läßt Agathe und 
Map in der wunderbaren Beleuchtung dieſer phantaſtiſchen Welt 
erſcheinen. Dabei erfordert das Lokalkolorit großere Berückſich⸗ 
tigung; Luft und Duft des Waldes — Jagdluſt und ländliche 
Idylle als thatſächliche Vorausſetzungen der ganzen Handlung 
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müſſen in ihrer Wirkung auch muſikaliſch gekennzeichnet werden, 
damit aber war der dekorative Charakter der Muſik von vorn= 
herein geboten. Zu einer wirklich dramatiſchen Entfaltung ge— 
langt dieſe nicht, dazu bot auch der Text wenig Anregung; er 
legt ſich in einzelnen Tableaux dar, welche die Muſik mit einem 
unſere Sinne bezaubernden Scheine durchdringt und erleuchtet. 
Und auch Agathe und Aennchen und ſelbſt Max find mit 
dieſem Glanz ausgeſtattet, der echt romantiſch ihre Geſtalten 
umhüllt. Sie rühren und entzücken uns, aber ſo tief uns zu 
erregen, wie die Geſtalten eines Gluck, oder ſo mächtig uns 
in die Handlung mit hinein zu ziehen, wie die eines Mozart 
oder Beethoven vermögen ſie doch nicht mehr. Die Muſik 
trifft bereits weniger unſere innern, als vielmehr unſere äußern 
Sinne. Namentlich in den Enſembleſätzen zeigt es ſich, daß 
die Charakteriſtik der Perſonen mehr nur äußerlich iſt, ſie wirken 
wie vortrefflich klingende mehrſtimmige Geſänge, aber nicht wie 
Enſemble im Sinne eines Mozart oder Beethoven. 

Mit „Euryanthe“ hatte der Meiſter ſich eine höhere 
Aufgabe geſtellt. Während „Der Freiſchütz“ noch mehr in das 
Gebiet des Singſpiels gehört, iſt „Euryanthe“ durchaus „Große 
Oper“; aber ſie wurde nicht populär wie jene. Die große Oper 
erfordert individuell gezeichnete Perſonen; dieſe führt ſchon 
das Textbuch nicht ein und Weber macht im Grunde auch nur 
geringe Anſtrengung dieſe Mängel zu beſeitigen. Die Oper 
bietet kaum einen einheitlichen Charakter. Es erſcheint ziemlich 
unglaublich, daß ein Ritter wie Adolar, deſſen Lob der König 
ſingt, auf die plumpe Herausforderung Lyſiarts, die zur An— 
ſchuldigung der innig geliebten Braut — Euryanthe — wird, 
eingeht und nicht vielmehr den frechen Verläumder ſofort mit 
dem Schwert züchtigt. Ein Ritter von der Geſinnung, wie er 
ſie in den beiden Arien: „Unter blühenden Mandelbäumen“ 
und „Wehen mir Lüfte Ruh“ kundgibt, würde nimmermehr in 
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als ſolche zu offenbaren; Euryanthe ſpricht es nicht, und ſt 
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ſo frivoler Weiſe ſich zu einer Wette, dei welcher Frauen 
ehre den Einſatz bildet, verſtehen und einem ſolchen Schurke 
wie Lyſiart Gelegenheit geben, ſeiner Braut zu dem Zweck ze 
nahen, ihre Treue auf die Probe zu ſtellen. Lyſiart aber fall 
ſehr bald aus der Rolle; als er ſeinen Zweck dei Euryanthe 
nicht erreicht, ergeht er ſich lang und breit in ſentimentaler K 
und ſcheint von dem Reiz der Reinen wie geblendet; aber de 
noch beſchließt er, ,Eurnanthe* und „Adolar“ zu verderbe 
In Eglantine, der falſchen Freundin Eurvanthens, findet er eine 
Bundesgenoſſin. Sie iſt ſelbſt leidenſchaftlich in Adolar verlie 

und weiß mit gleißneriſchen Worten der Freundin das Geheim 
von dem Ring der Schweſter Adolars zu entlocken. Dieſe hat 
bei der Kunde, daß ihr geliebter Udo in der Schlacht gefe 
war, Gift genommen und deßhalb mußte ihr Geiſt, wie Eurp⸗ 
anthe Eglantinen erzählt, herum irren ohne Ruhe finden zu 
können, bis „der Ring, aus dem jie den Tod getrunken, der Uns 
ſchuld Thräne netzt, im höchſten Leid und treu dem WS 
Rettung beut für Mord“. Der Ring wird von Sglantis 
der Todten geraubt und ihn benutzt Lyſiart. um Adolar damit 
zu beweiſen, daß Eurvanthe die gelobte Treue brach. Ein eine 
ziges Wort von dieſer hätte genügt, um die plumpe Intrigue 


verliert Adolar ſein ganzes Beſitzthum, das dem frechen Ver 
läumder als Preis zufällt, und Eurpanthe läßt ſich ruhig 2 
dem Geliebten in die Wildniß führen, wo er fie zu tödten ge 
denkt. Weil ſie aber hier mit Freudigkeit für ihn den Tod e 
leiden will, legt er nicht Hand an fie, läßt fie aber unmenſchli 
und unritterlich genug hilflos in der Wildniß zurück. Hier 
findet ſie der König und jetzt noch dauert es eine Weile, ehe 
das erlöſende Wort ausſpricht und den Verrath Lyſtarts offer: 
bart, was mittlerweile unnütz geworden iſt, indem Eglantine 
ſelbſt die ſchwere That bekannt hatte. Lyſiart bat Beſitz don 
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ae hat die Dichterin — Helmine von Chezy — 
im Diejen Figuren demnach nicht bingeſtellt und auch der geniale 
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Personen den Sei der Mitterlichkeit, wie der Aventiure und 


dohen Weiblichkeit zu charafteriſtren. jo daß die Mufik auch hier 
7 pormiegend deforatin ſich verhält. Die deiden erwähnten Arien 
Adolars wie die Cavatine der Eurpanthe: ‚Glöcklein im 
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wart gehört, umfängt und umfächelt uns die ſagenhafte Luft der 


Vergangenheit; beſſer als in Dekoration und Koſtüm wird uns 
durch die Muſik die ganze Pracht der romantiſchen Welt zum 
Bewußtſein gebracht. Wie die Ouverture zum „Freiſchütz“ iſt 
auch die zur Euryanthe vorwiegend aus Partien der Oper mehr 


potpourriartig zuſammengeſetzt, aber die ſieghafte Gewalt, mit 
welcher jedes einzelne wirkt, verleiht doch dem Ganzen einen ge- 


wiſſen einheitlichen Zug. Ueberboten wird ſie in dieſer Richtung 
faſt noch durch die feſtlichen Aufzüge, wie gleich der im erſten 
Akt. Die erſte Scene bereits gibt ein wunderbar glänzendes 
Bild höfiſchen Lebens im Mittelalter, das aber von dem, mit 
welchem der erſte Akt abſchließt, bedeutend übertroffen wird. Im 
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zweiten Akt ſind in dieſer Richtung die Tonmalereien charakte- 


riſtiſch, mit denen er inſtrumental die Erzählung von dem Ring 


und den damit verübten Betrug begleitet, wie mit denen er 


Adolars Romanze: „Wehen mir Lüfte Ruh“ einleitet. Auch 
die Schilderung des traurig ſtillen Orts, an welchem Euryanthe 
ſterben ſoll, iſt außerordentlich gelungen, ebenſo wie die des 
ländlichen Maienfeſts der nächſten Scene. 

So erſcheint die Oper wol als ein Fortſchritt gegen den 
„Freiſchütz“, indem ſie die beſchränktere Form des Singſpiels 
aufgibt und damit jene erweiterte annimmt, aus der ſich die 
ſogenannte „Große Oper“ entwickeln ſollte, bei welcher gleichfalls 
die Muſik mehr dekorativ, als die Perſonen und ihre Eigenart 
näher und von innen heraus zu charakteriſiren, eingreift. 

Das gilt auch von der letzten Oper des Meiſters „Oberon“, 
deren Stoff und ſeine Bearbeitung durch den Verfaſſer des Text— 
buds — Planch« — eine erſchöpfendere dramatiſche Be— 
handlung kaum zuläßt. Der Librettiſt hat aus der Erzählung 
einzelne Züge in Tableaux dargeſtellt und fo loſe verbunden, 
daß es nicht immer leicht erſcheint, überall den Zuſammenhang 
zu finden. 
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Die erſte Scene zeigt uns „Oberon“, den König der 
Elfen, in Zwiſt mit ſeiner Gattin Titania und wir erfahren, 
daß ihn ein Schwur bindet, ſich nicht eher mit ihr zu verſöhnen, als 
bis ein Paar die gelobte Treue bewahrt in allen Fährlichkeiten 
des Lebens. Als er daher hört, daß Hu on von Bordeaux als 
Sühne eines an Kaiſer Karl verübten Frevels auf ein gefähr⸗ 
liches Abenteuer ausgeſandt wird, und daß Rezia, die Tochter 
des Kalifen von Bagdad, ſehnſüchtig nach dem Ritter verlangt, 
ſo glaubt er in ihnen das Paar gefunden zu haben, das ihn 
von ſeinem Schwur entbinden ſoll. Er zeigt der Tochter des 
Kalifen den Ritter im Traum und zaubert dieſen mit ſeinem 
Knappen Scherasmin herbei, gibt ihnen das wunderthätige Horn 
und den Wunderbecher und führt dann beide direkt nach Bagdad. 
Hier dringt Huon mit Hilfe des Zauberhorns in den Pallaſt, 
haut den Babekan nieder, als er eben mit Rezia verbunden 
werden ſoll, und entführt dieſe mit ihrer Zofe Fatime. Ihre 
Heimfahrt aber wird auf Oberons Geheiß durch Puck, der einen 
gewaltigen Sturm herauf beſchwört, in welchem das Schiff zu 
Grunde geht, gehemmt. Rezia und Huon werden an das Land 
geworfen; während Huon ſich hilfeſuchend entfernt, wird Rezia 
von Seeräubern entführt und von dieſen dann an den Emir 
Almanſor als Sklavin verkauft, der alsbald in heftiger Liebe zu 
ihr entbrennt. Roſchana, ſeine Gemahlin, aber faßt eine ebenſo 
glühende Neigung zu Huon, der durch Oberon herbeigeſchafft 
worden war, und ſie ſucht ihn durch die ausgeſuchteſten Künſte 
zu verführen. Hierbei wird ſie von Almanſor überraſcht und ſie 
bezeichnet, um ſich vor ſeinem Zorn zu retten, Huon als den 
Uebelthäter, der ſie mit Liebesanträgen beſtürmt hätte. Der 
Ritter ſoll deßhalb mit Rezia den Flammentod erleiden; Oberons 
Horn aber rettet ſie. Dieſer erſcheint ſelbſt; er iſt durch ihre 
bewieſene Treue ſeines Schwurs entbunden und führt das Paar, 
zu dem ſich auch noch Fatime und Scherasmin, welche 


beim Hofgärtner Almanſors als Sklaven dienten, re nach 
der Heimat zurück. 

Zu einer Entwickelung der Charaktere von innen heraus 
bot dieſer Stoff und ſeine Verarbeitung durch den Verfaſſer des 
Textes noch weniger Veranlaſſung als die andern. Mit ihrem 
höchſten Vermögen einzutreten war demnach auch hier für die Muſik 
wenig Gelegenheit; aber deſto günſtiger erwies er ſich für die 
ſpezielle Begabung Webers, indem er vielfach Veranlaſſung 
gab, zu inſtrumentalen Illuſtrationen von Scenerie und Situ- 
ationen, die ſeiner Individualität vollſtändig entſprachen. Mit 
noch weit blendenderen Farben wie das finſtere Reich der Dä 
monen, wußte er das helle, ſchimmernde und ſtrahlende der 
Elfen zu ſchildern. Die erſteil Takte der Ouverture ſchon führen 
uns ein in ihr luftiges Reich und der erſte Chor: „Leicht wie 
Feentritt“ macht uns vollſtändig einheimiſch in demſelben. Beide 
gehören unſtreitig zu den genialſten Erfindungen aller Zeiten. 
Ganz dasſelbe gilt von den orcheſtralen Schilderungen des Stur— 
mes und des Feſtes der Waſſergeiſter im zweiten Akt. Auch 
das Leben am Hofe des Kalifen weiß der Meiſter gut zu cha— 
rakteriſiren, wobei er eine urſprüngliche Nationalmelodie verwendet. 

Nicht minder glücklich ſind die einzelnen Stimmungen cha— 
rakteriſirt, ohne daß fie zum einheitlichen Charakter zuſammen⸗ 
gefaßt werden; die einzelnen Solonummern, wie der erſte Geſang 
der Rezia oder das Duett zwiſchen dieſer und Fatime — die 
große Arie des Huon: „Von Jugend auf im Kampfgefild“ und 
das prächtige Finale ſind äußerſt reizvoll ausgeführt. Auch der 
zweite Akt enthält eine Reihe ähnlich wirkender Nummern, die 
des Meiſters Individualität in das glänzendſte Licht ſtellen. 

Mit dieſen Opern war die neue Richtung, welche jetzt die 
Weiterbildung der Oper nahm, begründet, ſie iſt weniger auf 
dramatiſche Entwickelung, als vielmehr auf unmittelbare Wirkung 
berechnet. 
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Weber hatte ſo mit dieſen Werken nicht nur das Reich der 
Romantik der Muſik erſchloſſen, ſondern auch der Entwickelung 
der Oper eine andere Richtung gegeben. 

Zwei Meiſter ſind hier zunächſt zu nennen, von denen der 
eine durch ſeine eigene Individualität, der andere durch das 
Beiſpiel Webers angeregt, in derſelben Richtung thätig ſich er— 
wieſen: Ludwig Spohr und Heinrich Marſchner. 

Spohr (17841859) erlangte zunächſt als Geiger Welt- 
ruf und als Begründer der modernen deutſchen Geigenſchule 
hiſtoriſche Bedeutung. Daneben war er auch als fruchtbarer 
Komponiſt thätig und als ſolcher macht ſich bei ihm wol zuerſt 
die durch die Romantik erzeugte lyriſche Selbſtbeſchaulichkeit, das 
Schwelgen in weichen Empfindungen und nebelhaften Bildern 
geltend. Seine Innerlichkeit iſt eine ſo ungewöhnlich reiche und 
tiefe, daß er vielleicht ſchon den neuen Liederfrühling herauf be— 
ſchwor, der wol als das glänzendſte Produkt der Romantik zu 
bezeichnen iſt, wenn er nicht über den vergeblichen Verſuchen, 
ſeine Individualität an großen Ereigniſſen und Vorgängen aus- 
zuweiten, verſäumt hätte, ſich die Kunſt der energiſchen Form— 
gebung anzueignen. Von ſeinen überaus zahlreichen Werken: 
Opern, Oratorien, Symphonien, Violinkonzerten, Quartetten, 
Trios, Duos, Cantaten, Meſſen, Pſalmen, Hymnen und Liedern 
haben ſich nur einzelne Konzerte, ein paar Lieder und die Oper 
„Jeſonda“ länger in der Gunſt des Publikums zu halten 
vermocht. 

Spohr erfaßte ſeine Stoffe mit dem größten künſtleriſchen 
Ernſt und dem feſten Willen, fie bis in das kleinſte Detail er— 
ſchöpfend zu behandeln, und er erreicht dies zumeiſt in den ge⸗ 
wählteſten Ausdrucksmitteln, aber er vereinzelt alles und ſeine 
Empfindung iſt durchaus nicht ſtark genug, die einzelnen feinen 
Züge einheitlich zu verbinden. Auch ſeine dramatiſchen Stoffe 
löſt er in einzelne Gefühlsergüſſe auf, die er aber kaum zur 
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gefeſtigten Scene einheitlich zuſammenfaßt. Auf feiner organi⸗ 
ſirte Gemüther wirkt, in dieſer Weiſe ausgeführt, ſeine Oper 
„Jeſſonda“ tief und auch nachhaltig, aber doch nicht mit jener 
Unmittelbarkeit, mit welcher dramatiſche Vorgänge wirken müſſen. 

Einzelne Scenen, wie gleich am Anfange die Trauerfeierlich— 
keit für den verſtorbenen Raja, ſind faſt ſchon im Sinne der 
großen Oper angelegt und ausgeführt, und einzelne Arien der 
Jeſſonda wirken in demſelben Sinne; andere Nummern, wie das 
Duett: „Schönes Mädchen wirſt mich haſſen“ oder das bekannte 
Duett zwiſchen Jeſſonda und Amazili zeigen den ältern Opern— 
organismus fo umgeſtaltet, daß er im modernen Sinne drama— 
tiſch geworden iſt. Allein dieſe Momente ſtehen doch zu vereinzelt, 
um die Wirkung zu erzielen, welche man vom Drama verlangt. 
Der Meiſter verſäumte, ſie gegenſätzlich zu gruppiren und durch 
Höhenpunkte abzugrenzen; ihre ziemlich gleichmäßige Aneinander⸗ 
reihung muß ſchließlich Monotonie erzeugen. 

Eine höhere dramatiſche Begabung zeigt Heinrich 
Marſchner (1795-1861), allein ihm fehlte wieder die Tiefe 
und Feinheit der Innerlichkeit und Wärme Spohrs, ſo daß auch 
er zu keinem feſt ausgeprägten Stil gelangen konnte. Er ſchloß 
ſich ganz direkt der Weiſe Webers an, der ihm an Kraft und 
Originalität der Erfindung unendlich überlegen iſt, nicht aber 
auch an regem Sinn für eigentlich dramatiſche Entwickelung und 
Geſtaltung. Erſt ſpät war er dazu gelangt, die Muſik zum Lebens— 
beruf zu machen, und er beſchäftigte ſich alsdann ſogleich mit 
der Opernkompoſition. Unter der Anleitung von Carl Maria 
von Weber eignete er ſich deſſen reizendes Klangkolorit an, 
unterſtellte ſich daneben aber auch den Einflüſſen Mozarts 
und Beethovens. Seine Vorliebe für Weber bekundet er 
auch in der Wahl ſeiner Stoffe. Wie dieſer entlehnte er ſie 
gern dem Bereich des Wunderbaren und Spukhaften mit beſtimmter 
nationaler Färbung. Das Dämoniſche und Fantaſtiſche malt er 
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aber vielmehr vergröbert als Weber. Selbſt das handgreif— 
lichſte Tongemälde Webers in dieſer Richtung „Die Wolfs- 
ſchlucht“ erſcheint doch immer nur wie eine Epiſode aus einer 
fremden, nur in der Phantaſie auferbauten Welt, nicht ſo derb 
realiſtiſch, wie die entſprechenden Scenen in Marſchners „Vampyr“ 
und „Hans Heiling“. Das iſts, was Marſchner nicht zum 
Romantiker im eigentlichen Sinne werden und ihn nur eine 
Zwitterſtellung erreichen läßt. Er unterſtellt ſich dem Einfluß 
der Romantik, oder eigentlich dem des erſten muſikaliſchen Ro— 
mantikers in derſelben Weiſe, wie er Haydn und Mozart 
auf ſich einwirken läßt. Die Traumwelt der Romantik erlangt 
dadurch faſt realiſtiſche Bedeutung bei ihm. Weber erblickt auch 
die Welt der Wirklichkeit im romantiſchen Lichte, ſelbſt die Volks⸗ 
ſcenen im „Freiſchütz' wie in „ECEuryanthe“ find mit dem 
Zauberlicht der Romantik übergoſſen und „Aennchen“, „Fatime“ 
und „Scherasmin“ repräſentiren vielmehr die neckiſche Kobolds— 
laune jener Märchenwelt, als den alles verkehrenden Humor der 
realen Welt. Marſchner dagegen zeigt überall das Beſtreben, 
nicht nur die wirkliche Welt ſo realiſtiſch als nur möglich auf— 
zufaſſen, ſondern auch dem Spuk, welcher in ſie hineinragt, 
möglichſt handgreifliche Geſtalt zu geben. Sein ebenfalls mehr 
auf die äußere Darſtellung gerichteter Sinn erfaßt überall we— 
niger den poetiſchen Inhalt, als vielmehr die rein reale Erſcheinung 
des Lebens. Seine Volksſcenen und komiſchen Situationen im 
„Templer und die Jüdin“, wie in „Vampyr“, ſind 
daher mehr draſtiſch wahr, als fein entwickelnd gezeichnet und 
dieſer, mit einer gewiſſen Derbheit ſich geltend machende Grundzug 
zeigt ſich ſelbſt in den tragiſchen Scenen ſeiner beliebteſten Oper, 
„Der Templer und die Jüdin“, und drückt auch dieſe 
merklich herab. Neben einzelnen fein angelegten und meiſterlich 
ausgeführten Partien ſtehen andere, in denen die dramatiſche 
Wirkung mit den brutalſten Mitteln geſucht und erreicht wird. 
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Daher haben auch die beiden Opern, welche der romantiſch kon⸗ 
ſtruirten Welt angehören, wie „Hans Heiling“ und der „Vampyr“, 
nicht den Erfolg gehabt, wie die, welche auf dem Boden der 
wirklichen, wenn auch romantiſch verklärten Welt ſpielt: „Der 
Templer und die Jüdin“. In allen dieſen Opern finden wir 
Sätze mit warmer, lebenswahrer Empfindung, aber daneben auch 
viel Mittelgut, das den Geſammteindruck ſtört. Die wirklich dra⸗ 
matiſche Wirkung ſucht Marſchner meiſt mit den banalſten und 
brutal wirkenden Mitteln, die er von Weber entlehnt und ver⸗ 
gröbert, ebenſo wie die zur Charakteriſtik der Geſpenſterwelt, 
welche im Vampyr und in Hans Heiling in die Welt der 
Wirklichkeit eingreifen. Daher vermochten auch dieſe Opern keine 
höhere Stellung innerhalb der ganzen Entwickelung zu gewinnen, 
wenn ſie ſich auch auf dem Repertoir der Bühne noch erhalten. 

Noch weniger ſelbſtſchöpferiſch bedeutſam erwies ſich dieſe 
neue, durch die Romantik erzeugte Richtung in Peter Johann 
von Lindpaintner (1791-1856), Conradin Kreutzer 
(1782-1849), Carl Gottlieb Reiſſiger (1798-1859) 
und Georg Ons low (1784-1853). 

Sie ſind von der Romantik nur in ſofern beeinflußt, als 
ſie ſich das ſinnlich reizvolle Klangkolorit Webers anzueignen 
ſuchten. Anhaltenderen Erfolg errang damit nur Conradin 
Kreutzer, deſſen anheimelnde Oper „Das Nachtlager von 
Granada“ mit ihrer anregenden Melodik ſich noch auf der 
Bühne zu erhalten vermag. 

Die Oper behandelt eine der denkbar einfachſten Begeben- 
heiten in äußerſt harmloſer, aber anziehender Weiſe, und dem 
entſpricht die Muſik vollſtändig. Von dramatiſcher Entwickelung 
iſt im Text kaum eine Spur und fo wird auch die Muſik nir⸗ 
gends zu dramatiſcher Vertiefung angeregt. Aber der Komponiſt 
weiß recht wol Stimmung und die einfachen Situationen mit 
entſprechend einfachen, doch meiſt immer edlen Mitteln zu zeichnen. 


Die Oper gewährt demnach weder Erhebung noch tiefere An— 
regung, aber angenehme und zugleich anſtändige Unterhaltung. 
Lindpaintner vermochte mit ſeinen Opern kaum vorüber⸗ 
gehende Erfolge zu erringen, ebenſo wie Onslow. 

Glücklicher war damit Reiſſiger, deſſen „Felſenmühle“ 
namentlich größern Beifall fand. Die ganze Richtung erſcheint 
bei ihm ſchon ſo veräußerlicht, daß nur noch die mehr ſolide 
formelle Feſtigung ſie vor gänzlicher Verwilderung bewahrt. Bei 
Reiſſiger tritt zudem an Stelle von Webers klanggeſättigter 
Melodik ſchon wieder die italieniſche Cantilene, mit der er haupt⸗ 
ſächlich ſeine Erfolge erreicht. Dieſe hatte indeß in Giacomo 
Meyerbeer eine andere Anwendung gefunden und war ſomit 
wirklich durchgreifend erfolgreich für die Weiterentwickelung der 
Oper geworden. Damit beginnt jene Phaſe, als deren Höhen— 
punkt das ſogenannte Tond rama zu bezeichnen iſt. 
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Fünftes Kapitel. 
Das sogenannte Muſikdrama und die 
Pper der Gegenwart. 


zu ſuchen. 
Dort war, wie in Italien, unter dem Einfluß. 
a deutſchen Muſik ein eigenthümlicher Stil entwickelt worden. 
Bis gegen Ende des vorigen Jahrhunderts hatten die deut— 
ſchen Muſiker ſich Anregung und auch Unterweiſung gern in 
Italien und Frankreich geholt, ohne daß es ihnen groß 
vergönnt geweſen war, erheblich Wiedervergeltung zu üben. 
Weder die deutſche Kontrapunktſchule, die in Joh. Seb. 
Bach ihren Höhenpunkt erreichte, noch die deutſchen Inſtru— 
mentaliſten, welche im ſiebenzehnten Jahrhundert ſchon die In— 
ſtrumentalmuſik zu größerer Selbſtändigkeit führten, hatten in 
den erwähnten Ländern viel Beachtung gefunden und ſelbſt die 
Werke eines Händel blieben hier faſt einflußlos. 
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Erſt mit Gluck änderte ſich dies Verhältniß in Bezug auf 
den Opernſtil, der in der Neugeſtaltung, die er durch den Meiſter 
erfuhr, auch in Italien und Frankreich zahlreiche Nach— 
ahmer fand. Und als dann der Inſtrumentalſtil durch die drei 
leuchtenden deutſchen Meiſter Haydn, Mozart und Beet- 
hoven zu dieſer imponirenden Höhe geführt wurde, vermochten 
ſich die erwähnten Völker nicht mehr ſeinem Einfluß zu ent⸗ 
ziehen; Franzoſen und Italiener giengen jetzt bei den deutſchen 
Meiſtern in die Schule. 

Frankreich durfte ja den Gluckſchen Opernſtil zum 
Theil als ſein eigenes Produkt betrachten, war er doch aus dem 
Lully⸗Rameauſchen Opernſtil entſtanden und auch an den 
Werken von Haydn und namentlich von Mozart hatte Italien 
keinen kleinen Antheil. 

Auch in Bach finden ſich Elemente der franzöſiſchen 
und italieniſchen Muſik, aber es ſind gerade die, welche die 
beiden Völkern allmählich auszuſcheiden begannen, und bei Bach 
hatten ſie Formen angenommen, für welche jenen Völkern das 
Verſtändniß bald ganz verloren gegangen war. 

Erſt nachdem in den jüngern deutſchen Meiſtern die Muſik 
in die nächſten Beziehungen zum Leben getreten war und aus 
dieſem die beſte Nahrung zog, iſt ihr Einfluß auf die Muſik in 
jenen beiden Ländern ganz beſonders auf die Oper unverkenn⸗ 
bar. Die übrigen Muſikformen werden nur noch wenig und ganz 
im engſten Anſchluß an die deutſchen Meiſter geübt. 

In Italien konnte ſich dieſe Umgeſtaltung der Oper dem 
nationalen Bedürfniß entſprechend nur auf die Arie beziehen. 

Nach dem Vorgange Glucks wurde ſie knapper gehalten; 
man ſchied nicht mehr die beiden Theile ſo ſchablonenmäßig wie 
früher und gab auch das bequeme Da Capo auf. Der zweite 
Theil wird mehr aus dem erſten organiſch entwickelt und dieſem 
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des erſten Theils wird er doch nur in ſeinen Hauptmomenten 
und nicht ohne weſentliche Veränderungen verwendet. Dabei 
hatte die italieniſche Oper ihren Hauptſchmuck, die Kolo⸗ 
ratur und eigentlich auch die ſinnlich reizvolle Cantilene ein⸗ 
gebüßt und es erſchien daher nächſte Aufgabe, ihr dieſe wieder 
anzueignen, ohne den knappen Organismus der Form aufzu⸗ 
geben; die ſich raſch entwickelnde Inſtrumentalmuſik war hierauf 
von entſcheidendem Einfluß. Hierbei ſind zwei Richtungen zu 
unterſcheiden: die eine, in welcher der deutſche Einfluß über⸗ 
wiegt, die andere, bei welcher dieſer gegen das nationale Element 
zurücktritt. 

Als Hauptvertreter der erſtern Richtung erſcheinen: Che⸗ 
rubini und Spontini,“ als die der andern: Paér und 
Roſſini. 

Cherubini (Maria Ludwig Carl Zenobius Salvatus 
(1760 —1842) war keine große, ſelbſtſchöpferiſche Individualität 
und konnte daher nur dadurch höhere Bedeutung gewinnen, daß 
er ſich den Meiſtern anſchloß und in ihrem Sinne ernſtlich ar⸗ 
beitet. Daß er abweichend von den meiſten ſeiner Landsleute 
auf die künſtliche kontrapunktiſche Schreibweiſe großes Gewicht 
legte, hat er nicht nur durch ſein ausgezeichnetes Lehrbuch des 
Kontrapunkts“, ſondern auch durch ſeine Werke bewieſen. 
Sein, auf das Ernſte gerichteter Sinn konnte nicht an der ober⸗ 
flächlichen italieniſchen Kompoſitionsweiſe haften bleiben, in der 
er aufgewachſen und von früh an thätig war. Er ſuchte deß⸗ 
halb jenen Haydn-Mozartſchen Standpunkt zu gewinnen, 
von dem aus er dann eine Reihe, wenn auch nicht monumen⸗ 
taler, ſo doch hiſtoriſch bedeutſamer Werke ſchuf. Wie emſig er 
ſich auch in ſein Material einlebte, ſo brachte er es doch nicht 
zu jener Reproduktion, welche als Produktion gelten könnte. 
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Seine Individualität war nicht reich und tief genug, um den 
Prozeß vollſtändig in ſich zu vollziehen; das iſts und nicht, wie 
man hat annehmen wollen, ſeine Kunſt des Kontrapunkts, was 
ſeine Formen nicht ſelten unfertig, leer und trocken erſcheinen 
läßt. In ſeinen kirchlichen Werken, in denen er die Kunſt ſeines 
Kontrapunkts entwickeln kann, wie in ſeinen „Requiems“, den 
Meſſen“ u. dergl. und ſelbſt in ſeinen Symphonien und 
Quartetten tritt dies weit weniger zu Tage, als in ſeinen 
Opern. Hier hemmt die Schwerfälligkeit der ganzen Faktur 
oft den dramatiſchen Verlauf. Das aber, was ſie vor den 
übrigen ſeiner Mitarbeiter nach dieſer Richtung voraus haben, 
ift die ſorgfältige und überaus wirkſame Inſtrumentation, die 
namentlich ſeine Ouverturen noch heute in der Gunſt auch 
des größern Publikums erhält. Von ſeinen Opern haben be— 
ſonders „Medea“ (1797), „Lodoiska“ (1805), „Faniska“ 
(1807), vor allem aber „Der Waſſerträger“ (Les deux 
journées 1804), auch in Deutſchland warme Verehrer 
erworben; die letztere hält ſich heut noch auf einzelnen Bühnen 
als Repertoirſtück. Die Ouverturen zu dieſen dramatiſchen 
Werken gehören unſtreitig neben denen von Gluck, Mozart 
und Beethoven zu den bedeutendſten Orcheſterprologen, welche 
geſchrieben wurden. Bei weitem nicht die ähnliche Bedeutung 
vermochte Spontini zu gewinnen, obgleich man ihm größern 
Einfluß auf die Weiterentwickelung des Opernſtils zugeſtehen 
müſſen wird. 

Gaſparo Spontini (1784 1851) vermochte den 
Stil der Oper nur ſo weit umzugeſtalten, daß er dem Geſchmack 
ſeiner Zeit entſprach; als dieſer ſich änderte, verloren auch ſeine 
Opern ihren Boden und ihre Zugkraft. Anfangs ſchrieb er 
mehrere Opern in dem leichtern Stil von Fioravante und 
Cimaroſa, bis er 1796 Glucks „Iphigenie in Aulis“ 
hörte; dieſe brachte einen ſo gewaltigen Eindruck bei ihm hervor, 
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daß er ihren Stil nachzuahmen ſich entſchloß. Die leichtfertigen 
geiſtreichen Plaudereien der Opera buffa genügten ihm nicht 
mehr, er ſtellte ſich jetzt hohe weltgeſchichtliche Aufgaben und 
führte fie, doch ganz im Sinne ſeiner Zeit, aus. Frank⸗ 
reich ſtrahlte damals bereits in einem Glanze, von dem nicht 
nur die Nation ſelbſt, ſondern die ganze Welt geblendet war. 
Unter den furchtbaren Stürmen der Revolution hatte ſich in ihr 
das Bewußtſein der weltgeſchichtlichen Miſſion feſtgeſetzt und bald 
trat der gewaltige Held an die Spitze, der bald darauf ein volles 
Jahrzehnt nicht nur die Geſchicke Frankreichs, ſondern ganz 
Europas in die Hände nahm. In dieſer ungeheuer erregten 
Zeit entſtand die „Veſtalin“ (1807) und fie hatte einen un⸗ 
gewöhnlichen Erfolg, weil ſie der treue Ausdruck jener Zeit und 
der Zuſtände in Frankreich iſt. Dem ſceniſchen Pomp, mit 
welchem jetzt die Oper wieder ausgeſtattet wurde, vermochten nur 
die orcheſtralen Klänge ganz zu entſprechen, die denn auch Spon— 
tini in luxuriöſeſter Weiſe verwendet. Die Raſſel- und Lärm⸗ 
inſtrumente wurden bei ihm ſchon mit beſonderer Vorliebe be— 
handelt und er iſt fortwährend auf Vermehrung und Erweiterung 
des Orcheſterapparats bedacht. Um dies Ordhefterfolorit recht 
wirkſam erſcheinen zu laſſen, iſt er dann genöthigt, ſeine har⸗ 
moniſche Grundlage auf das geringſte Maß zu beſchränken. Ganze 
Scenen der „Veſtalin“ gehen nicht über die einfachſte har⸗ 
moniſche Grundlage hinaus, die er aber meiſt durch geiſtvolle 
Figurationen und durch eine ſcharf pointirende Rhythmik intereſ— 
ſanter zu machen weiß. Nur die hervorragenderen dramatiſchen 
Momente harmoniſirt er reicher, die deßhalb allerdings auch mehr 
wirken. In ſolchen Momenten erheben ſich auch ſeine Rezitative über 
die konventionelle Weiſe der italieniſchen Oper, die auch er ſonſt vor⸗ 
wiegend beibehält, und ſeine echt italieniſche Melodik weiß er noch 
durch die Sforzatos der alten Oper pikanter zu machen. Doch 
vermochte er mit allen Mitteln nicht das Höchſte zu erreichen. 
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Im „Ferdinand Cortez“ tritt das Streben nach äußerm 
Glanz immer beſtimmter hervor und in „Olympia“ erlangt es 
dermaßen das Uebergewicht, daß nur noch einige wenige Momente 
wirklich dramatiſch lebenswahr heraustreten. 

Mit der Reſtauration in Frankreich mußte dieſer Opernſtil 
dort feinen Boden verlieren; in Deut] chland vermochte ihm 
Spontini ſelber ein Scheinleben während der Jahre ſeiner 
Wirkſamkeit in Berlin zu bereiten, daß er aber hier nicht ohne 
Einwirkung blieb auf die jüngſte Entwickelung der ganzen Form, 
das wird ſich ſpäter noch zeigen. In Frankreich machten 
ihr namentlich Roſſinis Opern den Rang ſtreitig, die der 
neuen Richtung der Nation nunmehr beſſer entſprachen, den 
veränderten Intereſſen derſelben mehr Rechnung trugen. 

Auch Ferdinand Par (1771—1839) hatte eine ganze 
Reihe von Opern in dem leichten italieniſchen Stil des Paéfiello 
und Cimaroſa geſchrieben. 1797 wurde er nad) Wien be⸗ 
rufen und hier lernte er die Opern Mozarts kennen, welche 
einen völligen Umſchwung in ſeiner weitern Produktion in ſofern 
bewirkten, als er nunmehr auf eine mannigfaltigere Harmonik und 
reichere Inſtrumentation bedacht war. Auch ſeine beſſern Werke 
ſtehen indeß auf keiner höhern Stufe der Entwickelung der Oper. 
Er hat eine ſo große Menge von Opern, Oratorien und 
allerlei anderen Werken geſchrieben, daß nur einem immenſen 
Talent bei vollſtändiger Herrſchaft über die Kunſtmittel möglich 
geworden wäre, Hervorragendes zu leiſten, und Paör war nur 
ein ſehr beſcheidenes Talent mit einer leicht geſtaltenden Hand, 
und das macht ihn gewiſſermaßen zum Vorläufer für Roſſini. 
Kaum findet man in ſeinen Opern einen wirklichen originellen 
Gedanken; er verarbeitet faſt nur landläufige Phraſen, die er 
geſchickt zuſammenzufügen und wol auch harmoniſch und orcheſtral 
auszuputzen weiß, und zwar meiſt im Sinne des dramatiſchen 
Verlaufs. Er ſchließt ſich dem knappen italieniſchen Stil an, 
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verſucht aber bereits wieder eine reicher verzierte Melodik und 
bereitet damit jenem italieniſchen Meiſter die Wege, der dann 
durch ſeine geniale Erfindung alle derartigen Arbeiten verdunkelt. 
Giacomo Roſſini (1792—1868). Auch bei ihm 
machte ſich früh der Einfluß Haydns und Mozarts, die 
er beide früh ſtudirte, geltend, doch weniger in der eigentlichen 
Organiſation des Kunſtwerks, als vielmehr in der äußern Aus— 
ſtattung desſelben. Von dem künſtleriſchen Ernſt der deutſchen 
Meiſter, die nur das Kunſtwerk ſchaffen, unbekümmert um den 
Effekt, den dasſelbe im Publikum hervorbringt, beſaß auch 
Roſſini ſehr wenig; er wollte, wie alle italieniſchen Opern⸗ 
komponiſten, „Saiſon-⸗Opern“ ſchreiben, welche die große Maſſe 
entzünden, in Enthuſiasmus verſetzen. Daß das mit einem ein— 
fachen Rückgang auf die Aeußerlichkeiten der Haſſe ſchen Oper 
nicht mehr möglich war, hatte er lebhaft erkannt. 
Frankreich und Italien hatten beide zu ernſte Zeiten 
durchmachen müſſen, um noch an dem einfachen Mechanismus der 
alten Oper Gefallen zu finden. Dabei waren doch auch in dieſen 
Ländern die Werke eines Gluck, Haydn und Mozart nicht 
ſpurlos vorübergegangen; man verlangte auch dort nach höherer 
dramatiſcher Wahrheit der Muſik zur Oper. Die Mittel, welche 
Roſſini anwendet, um dieſen Anforderungen zu genügen, ent⸗ 
lehnte er hauptſächlich der Inſtrumentalmuſik, indem er dem 
Koloraturgeſange urſprünglich inſtrumentales Figurenwerk eine 
webte und ſeiner Cantilene ebenſo wie ſeinen Koloraturen 
das glänzendere Inſtrumentalkolorit aneignet. Namentlich in 
dieſer Weiſe ſteigerte er die ſinnliche Glut italieniſcher Melodik 
bis zu einem gewiſſen Grad der Leidenſchaftlichkeit, die fie früher 
nicht hatte. Im „Tanered“ (1813) bereits wird dieſe neue, 
die Maſſen mächtiger erregende Melodik wirkſam, die zugleich 
auch immer noch zu einer reichern Inſtrumentation und einem 
größern Aufgebot von harmoniſchen Mitteln veranlaßt; aber ſie 
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wird noch weniger auch ſchon dramatiſch bedeutſamer. Erſt in 
der ſpätern Oper „Othello“ (1816) erreicht er mit dieſen 
Mitteln auch mehr dramatiſche Wirkung. Von der gewaltigen 
Tragik des Stoffs iſt noch nicht viel in die Muſik überge⸗ 
gangen und der hochtragiſche Schluß ſpielt ſich ab, wie der Zank 
zweier weinerhitzter Gegner, aber einzelne Tonſätze der Oper, 
wie die Duette zwiſchen Jago und Othello ſind dem Text 
entſprechend ſehr leidenſchaftlich, andere, wie die Gmollromanze 
der Desdemona, ſehr innig ausgeführt. Auch in einzelnen 
ſeiner folgenden Opern, wie „Moſe“ (1818), „Semiramide“ 
(1823) oder „Graf Ory“ (1829) finden ſich dergleichen be- 
deutendere Tonſtücke, ohne daß die Opern im ganzen erhöhtes 
Intereſſe auch nur bei dem leichter befriedigten größern Publikum 
gewinnen konnten. Erſt mit ſeiner letzten, ernſten Oper: „Wil⸗ 
helm Tell“ (1830 ſchuf er das Werk, in welchem er mit 
ſeinen oben charakteriſirten Mitteln, wenn auch nicht den innern, 
doch den äußern dramatiſchen Vorgang entſprechend illuſtrirte. 
Schon die Ouverture, die ein beliebtes Konzertſtück gewor⸗ 
den iſt, charakteriſirt dieſen Standpunkt vortrefflich. Die Ein⸗ 
leitung derſelben bringt ein reizendes Tongemälde, dem es nicht 
an Poeſie fehlt, und das uns zugleich direkt auf den Schauplatz 
des Dramas führt. Das Allegro aber, das uns ein Bild 
des Kampfes und des endlichen Sieges geben ſoll, iſt ein nur 
trubulantes Tonſtück geworden, dem es im Grunde an aller 
Innerlichkeit mangelt. In dieſer Weiſe aber iſt die ganze Muſik 
gehalten; ſie bietet eine Reihe intereſſanter und pikanter ſceniſch 
dekorirender Momente, aber wo ſie innerlich erläutern müßte, 
geht ſie meiſt nur auf äußerlich ſtark rührende, aber nicht tiefer 
wirkende Effekte hinaus. Das beſte Werk des italieniſchen Meiſters 
iſt jedenfalls die komiſche Oper: „Le Barbiere d a 
Seviglia* (1816). Die eigentlich dramatiſche Entwickelung 
wird auch hier wenig oder gar nicht durch die Muſik unterſtützt, 


doch vermißt man fie hier weniger. Die ſämmtlichen Dar⸗ 
ſtellungsmittel Roſſinis find fo recht geeignet, jene unver⸗ 
wüſtliche Laune über das Ganze auszubreiten, welche ſo recht 
Lebenselement der komiſchen Oper iſt. Die ſinnliche Glut ſeiner 
Melodien, die bunte Prägnanz ſeiner Rhythmen, das helle In— 
ſtrumentalkolorit wie das ganze Brillantfeuerwerk ſeiner Paſſagen 
verbreiten über die Darſtellung das ſonnige Licht, das uns alles 
Fehlende leicht vermiſſen läßt. Darum hat ſich auch dieſe Oper 
vor allen andern am friſcheſten auf der Bühne erhalten. Die 
ſerieuſe Oper wurde in Frankreich zur ſogenannten „Großen“ 
und gieng in Italien in die weich und ſüßlich ſentimentale 
von Donizetti und Bellini über. 

In Frankreich hatte die Oper unter dem Einfluß von 
Gluck eine nationale Weiterbildung durch Méhul und Boiel⸗ 
dieu erfahren. Etienne Henry Mehul (1763 —1817) 
war in Paris mit Gluck bekannt geworden und durch ihn an⸗ 
geregt, widmete er ſich der Aufgabe, die durch Monſigny, Philidor, 
Duni und Gretry etwas dilettantiſch behandelte Nationaloper der 
Franzoſen wieder auf eine höhere Stufe dramatiſcher Bedeutung 
zu heben, indem er die Gluckſchen Prinzipien der Deklamation 
auf ſie anwandte und zugleich nach Anleitung des deutſchen 
Meiſters auch die harmoniſche Grundlage gewichtiger wählte. So 
ſchuf er eine Reihe von Opern, mit denen er indeß nur wenig 
Erfolg erzielte. Selbſt „Josef en Egy pte“ (in Deutſchland 
unter dem Titel „Jakob und ſeine Söhne“ beliebt), die am 17. 
Februar 1807 zum erſten Mal in Paris in Scene gieng, er⸗ 
rang dort nur einen Achtungserfolg. Die ſcharfen Accente der 
heroiſchen Oper Glucks und ſeine reichere Harmonik auf die 
Nationaloper übertragen zu ſehen, lag nicht eigentlich im Be⸗ 
dürfniß des franzöſiſchen Geiſtes, beſonders nachdem dieſer durch 
den Kaiſer Napoleon wieder eine beſondere Richtung erhalten 
hatte. Dieſem entſprach die Weiſe, in welcher Spontini Glucks 
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Deklamation verwendet, beſſer. Größere Erfolge hatte Mehul mit 
einzelnen ſeiner Inſtrumentalwerken, in denen er ſich ziemlich direkt 
und eng an Haydn anſchließt, dieſen Meiſter einfach kopirend. 

In dem jüngern franzöſiſchen Meiſter: Adrian Francois 
Boieldieu (1775—1834) macht ſich Mozarts Einfluß ent— 
ſchieden geltend. Von ſeinen Opern wurden „Jean de Paris“ 
(1812), „Le petit Chaperon rouge“ (Das Rothkäppchen 1819) 
und „La Dame blanche“ (Die weiße Dame 1825) nicht nur 
in Frankreich, ſondern auch in Deutſchland und in 
andern Ländern mit großem und nachhaltigem Beifall gegeben. 
Bei allem Ernſt der künſtleriſchen Geſinnung, der in dieſen 
Werken unverkennbar iſt, bewahrt doch der Meiſter jene Friſche 
und Lebendigkeit der Melodien, durch welche ſeinen Opern eine 
längere Dauer geſichert wurde, als denen der andern, in ähn— 
lichem Sinne thätigen Meiſter: Cherubini und Mehul. 
Seine Harmonik iſt durchaus nicht dürftig, aber doch immer ſo 
einfach, daß ſie nirgends die Wirkung der Melodie beeinträchtigt. 
Dabei weiß er auch ſeine Inſtrumentation glänzender und in 
einem effektvollen Tonſpiel zu entwickeln. Damit aber war der 
Opernſtil begründet, der in leichterer Faſſung ebenſo in der ſo— 
genannten Konverſationsoper, wie in der ſpäter ent= 
wickelten Großen Oper ſeine Verwendung fand. Die vor— 
wiegend ſinnlich reizvollen Mittel werden bei beiden Gattungen 
mehr im Dienſte der äußern Darſtellung als der innern pſycho— 
logiſchen Entwickelung verwendet; dort bei der Konverſations— 
(oder Spiel)-Oper in den knappern, mit leichtern Accenten und 
leicht beſchwingten Rhythmen ausgeſtatteten Formen; bei der Großen 
Oper in breitern, mit gewichtigen Accenten und gewaltigen Rhyth— 
men erfüllten Formen. Beide Arten dieſer Verwendung finden 
wir in den entſprechenden Werken des Schülers von Cherubini 
und Méhul: Francois Auber, deſſen Wirkſamkeit noch 
eingehender beſprochen werden muß. 
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Daneben wurden auch in Frankreich die ältere ita 
lieniſche Weiſe ebenſo noch geübt, wie die der franzöſiſchen 
Volksoper, des Vaudeville. In jenem Sinne komponirt der 
berühmte Verfaſſer des „Traité d' harmonie“ Charles Simon 
Catel (1773—1830) eine Reihe von Opern, die indeß keinen 
nennenswerthen Erfolg erzielten. Den Vaudevillenſtil da- 


gegen pflegten d' Alayrac (1753-1809), Nicolo Iſouard 
(1775-1818) u. a. 
Mehr Plan kam in alle dieſe Beſtrebungen erſt durch die 


Gründung des Konſervatoriums in Paris. Durch die 


Revolution waren die geiſtlichen Muſikſchulen (maitrises) unter⸗ 
drückt worden; dafür hatte man eine nationale Muſikſchule zur 
Ausbildung von Militärmuſikern gegründet, die man dann nach 
dem Plan des Bernardo Sarette, beim Beginn der Revo⸗ 
lution Kapitän im Generalſtabe der Nationalgarde, mit der 1783 
errichteten Gefangs- und Deklamationsſchule zu einem Konſer— 
vatorium der Muſik vereinigte. Durch Geſetz vom 16. 
Thermidor des Jahres III. (1785) wurde dieſe Verſchmelzung 
vollzogen und das Konſervatorium für Muſik begründet, das jeit= 


dem ſelbſtverſtändlich einen weſentlichen Einfluß auf die Ent⸗ 


wickelung der Muſik in Frankreich gewinnen mußte. Die 
Bearbeitung muſtergiltiger Lehrbücher für die einzelnen Zweige 
der Unterweiſung war ausdrücklich im Programm mit vorgeſehen 
und alsbald unterzogen ſich die bedeutendſten Lehrer des Kon— 
ſervatoriums dieſen Aufgaben: Joh. Ludwig Adam, deut— 
ſcher Abkunft, ſchrieb ſeine berühmte „Methode de Piano— 
forte“, Catel, Cherubini und Méhul bearbeiteten 


Theorie und Kontrapunkt in dieſer Weiſe, Rode, Baillot | 


und Kreutzer verfaßten ihre berühmte Violinſchule und in 
ähnlicher Weiſe wurden alle Disziplinen bedacht. Dabei be— 
mühte man ſich die beſten Lehrer heranzuziehen, ſo daß ſeit dem 
Beginn des neuen Jahrhunderts alle Zweige der Tonkunſt nach 
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mehr einheitlicher Richtung weiter geführt werden. In Italien 
nahm dann die Oper einen weſentlich von der Richtung abweichen⸗ 
den Gang der Entwickelung, indem ſie dort wieder mehr national 
weiter gebildet wurde, durch Donizetti und Bellini. 
Gastano Donizetti (17971848) war hauptſächlich 
durch Roſſini angeregt worden, allein er gelangte doch zu einer 
andern Weiſe der Ausführung des ttalieniſchen Opernſtils. 
Weniger noch als Roſſini iſt er auf dramatiſche Entwickelung 
bedacht, er ſtrebt faſt einzig nur die dramatiſche Wirkung an. 
Dieſe finden wir bei Roſſini immer noch im Einklange mit 
der dramatiſchen Entfaltung der Handlung. Er thut nur wenig, 
um uns auch mit den innern Prozeſſen derſelben, mit den 
leitenden Mächten vertraut zu machen, uns die Fäden bloß zu 
legen, an denen ſich die Handlung abſpielt. Auch er iſt Haupt 
ſächlich nur darauf bedacht, den äußern Verlauf zu unterſtützen; 
aber dabei zeigt er ſich ſelbſt doch immer meiſt ſo mit dem innern 
vertraut, daß er nicht direkt dagegen handelt. Seine Muſik ge⸗ 
winnt deßhalb immerhin einen Grad von Innerlichkeit und ſie 
widerſpricht ſelten nur der Situation und Handlung. Dabei 
bietet er mit feinem Sinn und Ohr vorwiegend nur die glän⸗ 
zenden und farbenſtrahlenden Mittel auf und er verwendet ſie 
ſelten nur zu rein materialiſtiſcher Wirkung, ſondern meiſt, wenn 
auch nicht in künſtlichern, doch immer noch genial ausgeführten 
Formen. Alle dieſe Vorzüge, welche der Oper Roſſinis 
höhern Werth verleihen, fehlen der Oper Donizettis. Jene 
rein ſinnlich, faſt brutal wirkende Melodik, die bei allem Mangel 
eines individuellern Inhalts nur der abſichtsloſen Luſt am Ge⸗ 
ſange dient, bildet die Grundlage der Donizettiſchen Oper; 
und in demſelben Grade, in welchem ſeine Cantilene der Io f= 
ſiniſchen gegenüber vergröbert erſcheint, vergröbert ſich auch 
ſeine Koloratur. Die Cantilene iſt bei ihm klangvoll und 
nicht ſelten auch breiter als die Roſſinis, aber ſie iſt weder 
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ſo innerlich noch ſo edel, wie dieſe immer noch trotz ihrer haupt⸗ 
ſächlich auf ſinnliche Klangwirkung berechneten Konſtruktion er⸗ 
ſcheint. Roſſini wird nirgend nur von dieſer Luſt am Klang⸗ 
material beherrſcht, ſondern er unterſtellt ſein Empfinden und 
ſeine Erfindung auch zugleich dem Einfluß der Stoffe, die er 
behandelt. Selbſt in der ernſten Oper iſt dieſer Standpunkt 
nicht zu verkennen; namentlich aber mußten wir anerkennen, 
daß, wenn auch Roſſinis Muſik nicht die höchſten Bedingun⸗ 
gen der komiſchen Oper im Sinne Mozarts erfüllt, ſie uns 
doch in die erhöhte Stimmung verſetzt, in welcher die betreffenden 
Stoffe und die Welt, der ſie entnommen ſind, aufgefaßt werden 
müſſen. Das vermag weder die Muſik zum „Liebestrank“ 
noch die zur „Regimentskochter“. Donizetti folgt hier 
mehr ſeiner eigenen ſubjektiven Luſt am Scherz und an allerlei 
Poſſen; die Handlung kommt dabei ſehr wenig in Betracht. Für 
die große Oper erlangte er in ſofern Bedeutung, als er ſich auf 
die Mittel, mit welchen die ſpätern italieniſchen Opernkomponiſten 
den Schematismus feſtſtellten, bereits beſchränkte. Es ſind dies 
neben der Cantilene im Wechſel mit kolorirtem Geſange 
jene nur ganz äußerlich wirkenden ſchlagenden Couliſſeneffekte, 
mit denen er die Schlüſſe ſeiner Arien, Duetten u. dergl. aus⸗ 
ſtattet, welche auf das nicht feiner organiſirte Publikum niemals 
ihre Wirkung verſagen. Wir finden ſie auch bei Roſſini 
ſchon, aber nicht ſo ſtereotyp eingeführt wie bei Donizetti und 
dann ſind ſie meiſt immer noch mehr in der etwas edlern gei— 
ſtiger belebtern Weiſe ſeines Stils, nirgends ſo brutal materiell 
wie bei Donizetti und ſeinen Nachfolgern gehalten. Roſſini 
weiß ſelbſt ſeine Schlußkadenzen durch ſein Crescendo und die 
anderweitigen Mittel bedeutſamer zu machen, während es Donizetti 
nur ſelten gelingt, mit edlern Mitteln auch nur ein großer ane 
gelegtes dramatiſches Tableau zu entwerfen, wie das bekannte 
Finale aus „Lucia di Lammermoor“. 
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Sein jüngerer Zeitgenoſſe Vincenzio Bellini (1802 
bis 1835) trat früh mit eignen Kompoſitionen, einer Cantate 
„Ismene“, Drei Meſſen, Vespern u. a. kirchlichen 
Werken, Inſtrumentalſachen u. dergl. hervor. Bereits 1824 
wurde auch ſeine Oper „Adelson e Salvina“ in Neapel 
gegeben und ſchon die zweite „Bianca e Fernando“ 
(1826) errang ungewöhnlichen Beifall und „II pirata“ welche 
1827 in Mailand zuerſt aufgeführt wurde, machte ihn zum 
Liebling der Nation. Die nächſte ,La straniera* (1828) 
wurde auch in Deutſchland unter dem Namen „Die Un be— 
kannte“ aufgeführt und 1829 gieng „J Capuleti ed i 
Montecchi“ („Romeo und Julia)“ in Venedig in Scene, 
das Werk, das ihm einen Weltruf brachte. Ihr folgten „Zar a“ 
(1830), „Lasonnambula“ („Die Nachtwandlerin)“ 
(1831), „Norma“ (1832), „Beatrice di Tenda 
ossia il castellodursino und J Puritani (1834), 
Bellinis Opern find nicht werthvoller als die von Doni— 
zetti; ſie ſind im Gegentheil meiſt noch weniger dramatiſch 
als dieſe, aber er berückſichtigt die geſanglichen Mittel mehr, denen 
gegenüber ſogar die Inſtrumentalbegleitung vollſtändig vernach⸗ 
läſſigt wird. Er komponirte wieder für beſtimmte Sänger: 
die Paſta und Lalande, für Rubini und Tamburini; 
ſeine Melodik wird edler und namentlich für ſentimentale Stim⸗ 
mungen etwas charakteriſtiſcher. Aber im übrigen folgt er viel- 
mehr noch als Donizetti dieſer ſubjektiven Luſt am Schwelgen 
in ſinnlich reizvollen Melodien; bei keinem andern Komponiſten 
ſteht die Muſik in ſo ſchreiendem Mißverhältniß zur Situation, wie 
bei ihm beiſpielsweiſe die Chöre und Märſche in Norma oder 
etwa die Muſik zum Leichenzuge in „Romeo und 
Julia“. Er ſchreibt eben nur Märſche, unbekümmert darum, 
ob die Scene einen Priefter= oder einen Trauer- oder 
einen Feſtmarſch verlangt, und ſeine Arien ſind entweder 


ſentimental oder leidenſchaftlich gehalten, und wenn er dabei 
auch die Situation etwas mehr berückſichtigt, fo geſchieht das 
doch immer nur ſo, daß er nicht gerade zu Widerſtreitendes 
bietet, wie in den erwähnten Fällen. Erſt durch Verdi wurde 
dieſer Stil wieder mehr dem dramatiſchen Verlauf angepaßt. 

In Frankreich hatte dieſe Richtung erhöhte dramatiſche 
Bedeutung erlangt durch Daniel Francois Eſprit Auber 
(17821871), der unter Boieldieu und Cherubini na⸗ 
mentlich ſeine Studien gemacht hatte und ſich früh der Oper 
zuwandte. Seine erſten beiden Werke dieſer Art hatten wenig 
Erfolg, aber die dritte Oper: „La bergére chateleine“ wurde 
freundlich aufgenommen und, die nächſte ſchon „Emma ou la 
promesse imprudente“ ſtellte ſeinen Ruf im Vaterlande feſt 
und in ihr hatte er bereits auch ſchon mit Glück den Verſuch 
einer Verſchmelzung der ſchärfern franzöſiſchen Deklamation mit 
italieniſchem Geſange unternommen, durch die er die franzöſiſche 
Oper in eine neue Phaſe der Entwickelung führte. Nunmehr 
fand er auch in Scribe den Librettodichter, der ihm die 
entſprechenden Texte ſchrieb: „La neige ou le nouvel Egin- 
hard“ wurde bereits ein Kaſſenſtück für die Pariſer Opéra 
comique und ſie fand auch in Deutſchland unter dem Titel: 
„Der Schnee“ Eingang und weitere Verbreitung. Doch erſt 
ſeine nächſte Oper: „Maçon“ (Maurer und Schloſſer), die 
1825 mit großartigem Erfolg in der Pariſer Opéra comique 
in Scene gieng, faßte auch in Deutſchland feſten Fuß, wie in 
andern Ländern. 

Den Höhepunkt ſeines Schaffens erreichte er in „La Muette 
de Portiei“ (Die Stumme von Portici 1826) und in anderer 
Weiſe mit „Fra Diavolo“, welche noch nachhaltiger auch 
in Deutſchland wirkten. Seine ſpätern Opern: „Le Dieu 
et la Bajadére“ (Der Gott und die Bajadere) oder „Le 
cheval de bronce (Das eherne Pferd) erwarben überall leb⸗ 


haften Beifall, ohne ſich aber dauernd auf dem Repertoir zu 
erhalten. „Le Domino noir“ (Der ſchwarze Domino) 
bietet in der Partie der Angela eine Paraderolle für hervor— 
ragende Sängerinnen und deßhalb erſcheint ſie öfter noch auf 
dem Repertoir. 

Hätte ſich Auber dabei begnügt, jenen Stil der franzöſi⸗ 
ſchen Oper, wie er ſich namentlich bei Boieldien darſtellt, einfach 
zu adoptiren, hätte er ſelbſtverſtändlich nur geringe Bedeutung 
erlangt; erſt damit, daß er ihn erweiterte, wurde er in gewiſſem 
Sinne der Schöpfer der ſogenannten Konverſationsoper und gab 
er zugleich der Großen Oper eine neue Richtung. Durch den 
ſinnlichen Reiz der italieniſchen Melodik wußte er auch die Ac⸗ 
centuation ſeiner Deklamation viel wirkſamer zu machen und dabei 
gewährt er der Inſtrumentalbegleitung höhern Antheil an der 
geſammten Darſtellung. Mit dem feinſten Verſtändniß erfaßt 
er fie aber namentlich in ſeinem „Maurer und Schloſſer 
m „Schwarzen Domino“ und „Fra Diavolo“. Wo 
die Empfindung ſich mehr in breitem Strom ergießt, was na— 
türlich ſeltener der Fall iſt, da wählt er auch die entſprechend 
breiter melodiſch geführte Vokalform, die dann inſtrumental auch 
glanzvoller ausgeſtattet wird. Viel häufiger aber iſt die ganze 
Handlung dargelegt in poetiſch und lebendig gehaltener Rede 
und Gegenrede und dafür verwendet der Meiſter jene mehr 
rezitativiſche Form, bei welcher das Orcheſter es übernimmt, 
formell abzurunden und damit den Text zu umſchreiben, den 
die Singſtimme nur, natürlich möglichſt eindringlich melodiſch 
entwickelnd, dazu deklamirt. Damit hatte Auber den Stil der 
Konverſationsoper gewonnen, der dieſer einzig entſpricht; und er 
entwickelte hier ebenſo viel Lebendigkeit wie Nobleſſe in der 
Darſtellung. 

Auch er iſt hauptſächlich auf äußere dramatiſche Wirkung 
bedacht, und es fehlt ihm ſelbſt die Treue der pſychologiſchen 


Entwickelung, die wir bei MeHul, Cherubini und noch bei N 


Boieldieu finden, aber die von ihm verwendeten Mittel und 


ihre beſondere Einführung ſtehen nicht im Widerſpruch mit den 
Situationen, wie häufig bei den vorerwähnten Italienern. Frank⸗ 


reich hatte ſich den Sinn für eine, wenn auch nur äußere 
dramatiſche Wahrheit immer zu erhalten gewußt, und wie groß 
auch die Erfolge waren, welche die italieniſche Oper dort 


zeitweis errang, ſo blieben doch daneben auch die Prinzipien der 


ältern nationalen Oper noch in Geltung und die edlern Be— 


ſtrebungen für Aufrechterhaltung derſelben fanden immer die 


wärmſte Aufnahme. Daher war es ganz natürlich, daß, als 


Auber die vereinzelten Verſuche des franzöſiſch dramatiſchen Aus- 
drucks in fener Großen Oper: „Die Stumme von Por- 
tici“ zuſammenfaßte, er den außerordentlichſten Erfolg damit 
erreichte und der italieniſchen Oper die Herrſchaft in Frankreich 


ſtreitig machte. Zu einer wirklich tiefern Charakteriſtik der Per⸗ 
ſonen und Handlungen im Sinne Mozarts oder Beet— 


hovens, durch welche dieſe uns zu eigenem Erfaſſen nahe 


gebracht werden, gelangt auch hier Auber nicht. Dazu hatte 
ihm der Textdichter Scribe auch wenig Veranlaſſung gegeben. 
Die ganze Anlage des Textes bietet der Muſik wenig Gelegen— 
heit zu einer dramatiſchen Entfaltung, nur günſtige für eine 
dekorative und dieſe läßt ſich auch der Komponiſt nicht ent 
gehen. Die ganze Handlung wird in einzelne Tableaux zerlegt 
und dieſe ſtellt die Muſik in eine eigenthümliche reizvolle Be— 
leuchtung. Die Charakteriſtik der Perſonen erhebt ſich nicht viel 
über die von den Italienern in ſolchen Fällen verſuchte. Elvira 
ſingt ihre Arien in demſelben Stil, wie Alfonſo oder Ma— 
ſaniello, und nur die noblere Auffaſſung und edlere Aus— 
führung, wie die geſchicktere Weiſe, mit welcher Auber alle die 
einzelnen Partien durch ſeine Muſik ſceniſch zuſammenfaßt, er⸗ 
heben dieſe Oper über die gewöhnliche italieniſche. Muſikaliſch 


hebt fic) keine dieſer Perſonen bedeutſamer von dem Untergrunde 


ab, auf deſſen Darſtellung der Meiſter alle Sorgfalt verwendet. 


Nicht eigentlich die Träger der Handlung, ſon-⸗ 
dern die Scene wird uns durch die Muſik näher 
gerückt und für dieſe mehr dekorative Seite be— 
kundete Auber ein bedeutendes Talent. Seine 
muſikaliſchen Mittel ſind hauptſächlich auch die der italieniſchen 
Oper, und ſie finden im Grunde nur Verwendung, um die äußere 
Darſtellung zu unterſtützen. Selbſt in den Fällen, wo ſie, wie 
bei Fenella, die Sprache erſetzen muß, verhält fie fic) vor- 
wiegend dekorirend. Während ein größerer Meiſter uns inftru- 
mental einen Einblick gewährt hätte in die heftig bewegte Inner⸗ 
lichkeit der unglücklichen Stummen, begnügte ſich Auber auch 
hier damit, ihre äußere Erſcheinung, ihre Geberden und Be— 
wegungen zu illuſtriren, und in dieſer Weiſe dekorirend verfährt 
die Muſik durchweg; aber dabei beobachtet ſie immer ſtreng 
Stimmung und Situation; ſie verſucht auch wieder breitere 
Formen zu gewinnen und eine Art äußerer Verbindung der 
einzelnen herzuſtellen. Die italieniſche Oper zeigt in der Regel 
nur einzelne hervorragende und weiter ausgeführte Nummern; 
alles Uebrige wird ſehr oberflächlich behandelt, denn das Publikum 
verlangt nur einige anziehende Sätze. Der dramatiſche Verlauf 
iſt ihm gleichgiltig und dem fügt ſich der italieniſche Opern- 
komponiſt. Die Lücken zwiſchen den Paradenummern wurden 
nur ausgefüllt, weil die ganze Oper ausgeführt werden ſoll, und 
der Komponiſt behandelt fie ebenſo gleichgiltig, wie das Publi- 
kum. Die Franzoſen haben früh höhere Anforderungen an 
die Oper geſtellt und dieſen kommt denn auch Auber in ſeiner 
„Stummen“ in ſelbſtbewußter Weiſe nach und er ſchuf damit ge— 
wiſſermaßen den Organismus der Großen Oper, der zunächſt 
von dem deutſchen Meiſter Meyerbeer weiter gebildet wurde, 
während Adolf Carl Adam, der Sohn des berühmten 
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Profeſſors am Konſervatorium und Verfaſſer einer trefflichen 
Klavierſchule, Johann Ludwig Adam (1803-1856), die 
komiſche Oper im Sinne Aubers weiter führte. 

In Deutſchland bürgerte ſich ſeine Oper „Der Poſtillon 
von Lonjumeau“, welche 1836 zuerſt in der Opéra comique 
gegeben wurde, ein. Draſtiſcher noch als Auber wußte Adam 
in dieſer Oper die komiſchen Pointen auch muſikaliſch hervorzu⸗ 
heben, ohne daß die Muſik die Grazie und eine gewiſſe Nobleſſe 
verliert. Dabei fehlt es auch nicht an empfindungsvollen Mo⸗ 
menten, ſo daß wir mehr noch als bei Auber in Mitleiden⸗ 
ſchaft gezogen werden, während jener wieder lebhafter unſere 
Sinne beſchäftigt und anreizt. In keiner ſeiner ſpätern Opern, we⸗ 
der in „Der Brauer von Preſton“ noch in „Die Königin 
auf einen Tag“, „Die Roſe von Peronne“, „Der 
König von Yvetot”, „Caglioſtro“, „Das Blumen⸗ 
mädchen“ u. ſ. w., hat er dieſen anmuthenden Ton der fo- 
miſchen Oper wieder ſo getroffen, wie in der oben erwähnten: 
„Der Poſtillon von Lonjumeau“. 

Der andere Meiſter, der den Stil der Großen Oper Aubers 
weiter bildete, iſt: 

Giacomo Meyerbeer (eigentlich Jakob Meyer— 
Beer 1791-1864). Seine Opern, und fie nur können in 
Betracht kommen, da ſeine übrigen Werke mit Ausnahme der 
Muſik zu Struenſee nicht von Bedeutung ſind, treiben aus der 
beſondern Anſchauungsweiſe jener drei Länder: Deutſchland, 
Frankreich und Italien hervor, in denen überhaupt die 
Muſik zu ſelbſtändiger Entwickelung gelangte. Unter der Leitung 
ſeiner Berliner Lehrer hatte fic) Meyerbeer mit den in Deutſch⸗ 
land gepflegten Formen bekannt gemacht. Zelter (und ſpäter 
Vogler) veranlaßten ihn zu kontrapunktiſchen Studien und 
B. A. Weber, der eifrige Vertreter und Verfechter des Gluck⸗ 
ſchen Opernſtils, machte ihn mit dieſem bekannt. Wie Carl 
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Maria von Weber wurde auch er dann durch Abt Vog⸗ 
ler darauf hingeleitet, mit der Muſik beſondere Effekte zu er⸗ 
reichen, und da ihm dies nicht nach Wunſch gelang, ſo wandte 
er ſich nach dem Lande, deſſen Opernſtil hauptſächlich darauf 
berechnet iſt, dieſen Effekt bei den Maſſen zu erreichen. In 
Italien vertauſchte er ſeine etwas trockene, ſteif aus den Worten 
gezogene Melodik mit der ſinnlich reizvollern, auf den äußerſten 
Effekt gerichteten dieſes Landes, und er opferte ſeinen Kontra⸗ 
punkt und ſeine eingehendere Inſtrumentation den Bedürfniſſen 
dieſer großen Maſſe und erreichte damit zunächſt, was er wollte, 
in Italien wurde er bald ein Lieblingskomponiſt der Menge. 
Allein das genügte ihm nicht; in Deutſchland und in 
Frankreich hatten dieſe Opern keinen Erfolg; namentlich der 
geringe Beifall, den „11 Crociato* in Paris fand, veran⸗ 
laßte ihn, nunmehr die franzöſiſche Oper zum Gegenſtande ſeiner 
Studien zu machen. Wir haben im Vorhergehenden gezeigt, 
wie in Frankreich der Sinn für dramatiſche Wahrheit immer 
noch rege erhalten worden war, mehr als in Italien, und daß die 
Oper durch Boieldieu, Cherubini, Auber u. a. ſich auf 
einem höhern Standpunkt erhielt. Die großen Erfolge, welche 
auch die italieniſche Oper in Frankreich gefunden hatte, waren 
doch nicht im Stande geweſen, hier den Sinn für eine höhere 
dramatiſche Wahrheit zu ertödten oder auch nur länger in den 
Hintergrund zu drängen; immer brach die auf höhere dramatiſche 
Wahrheit bedachte nationalfranzöſiſche Oper ſiegreich hindurch. 
Den großartigſten Erfolg errang daher Auber, als er mit ſeiner 
Oper „Die Stumme von Portici“, die mehr vereinzelten 
Mittel franzöſiſch dramatiſchen Ausdrucks zu großen Tableaur 
zuſammenfaßte, und das iſt es, was Meyerbeer in die neue 
Bahn drängt. Dabei erkannte er, daß er Auber überbieten 
müſſe, und er that es in der äußerlichſten, aber erfolgreichſten 
Weiſe. Während der franzöſiſche Meiſter mit der größern Ein⸗ 


dringlichkeit der italieniſchen Melodik nur die Gewalt der fran⸗ 
zöſiſchen ſchärfern Accentuation zu erhöhen ſucht, läßt Me yer- 
beer dieſe italieniſche Melodik freier und ſelbſtändiger wirken, 
und indem er mit ihr Stimmung und Situation in ganz der— 
ſelben Weiſe wie Auber charakteriſirt, gewinnt dieſe ungleich 
größere Eindringlichkeit. Weiterhin weiß er dieſe dann noch durch 
ſeine, in demſelben Sinn gewähltere Harmonik und die reichere 
Inſtrumentation zu ſteigern. Eine dramatiſche Entwickelung im 
Sinne Glucks, Mozarts oder Beethovens darf man 
auch bei Meyerbeer nicht ſuchen wollen; Scribes Texte 
bieten dazu auch wenig Gelegenheit; ſie ſind nur auf den äußern 
Effekt berechnet. Die Handlung wird in ihre ſpannendſten und 
äußerlich wirkſamſten Situationten aufgelöſt und dieſe werden zu 
großen, beſonders dekorativ reich ausgeſtatteten Tableaux ausge— 
führt, um ſie dann wieder möglichſt äußerlich wirkſam zuſammen 
zu ſtellen. Die Scribeſchen Texte folgen im Grunde jener ita— 
lieniſchen Praxis, nach welcher nur die Hauptmomente Beachtung 
finden; alles andere wird bei ihm ſo vernachläſſigt, daß es nicht 
immer leicht iſt, den Zuſammenhang zwiſchen den einzelnen 
Scenen aufzufinden. Dabei werden Dekoration und äußere 
ſceniſche Einrichtung mit einer Sorgfalt behandelt, die nur noch 
die höfiſche Luxusoper kannte. Glänzende Ballets und die ge— 
ſammte Maſchinerie find äußerſt ſelten zur Unterſtützung der Hand— 
lung, meiſt nur deßhalb eingeführt, um damit auf die Maſſen 
zu wirken. Dieſer nur auf den äußern Effekt berechneten Dar⸗ 
ſtellung gibt Meyerbeer durch ſeine mit genialer Kraft und 
feinſinniger Berechnung der ſinnlichen Wirkung erfundene Muſik 
eine erhöhte Bedeutung und außerordentlich geſteigerten Erfolg. 
Die Opern: „Robert der Teufel“, „Die Hugenot-⸗ 
ten“ und auch noch „Der Prophet“ und „Die Afri— 
kanerin“ enthalten ſolch eine Fülle von fein und durchaus 
originell erfundenen Partien, daß ſie ihm einen Platz unter den 
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genialen dramatiſchen Tondichtern der Gegenwart ſichern; aber 
daneben ſind auch all die damit ſchreiend kontraſtirenden nied— 
rigen Effektmittel der italieniſchen Oper verwendet, welche nur 
auf den großen Haufen wirken ſollen. Es ſind nur wenige 
Sätze, die mit großer Wärme und Innigkeit beginnen, auch 
dramatiſch wahr weiter geführt; die meiſten von ihnen gehen 
in einem nur auf das niedere Empfängnißvermögen der Maſſen 
berechneten Schluß zu Ende. Selten läßt der Meiſter eine 
Stimmung, in welche er uns verſetzt hat, auch wirklich aus— 
tönen; weit häufiger zerſtört er ſie ſelber gewaltſam durch einen 
unäſthetiſchen Couliſſeneffekt, dem großen Theaterpublikum zu 
liebe, das verblüfft ſein will. Nicht eine Verſchmelzung der 
Stile der drei Länder, des franzöſiſchen, italieniſchen 
und deutſchen iſt damit erreicht, ſondern nur eine Verwendung 
der dramatiſchen Effekte jedes einzelnen in durchaus geſonderten 
Partien. Wir haben mehrfach darauf hingewieſen, daß auch die 
Koloratur von hochdramatiſcher Bedeutung ſein kann. Händel 
und Bach verwandten ſie ſchon dazu, um für den Ausdruck der 
Stimmung weitern Raum und neue Mittel zu gewinnen, und 
Weber hat in den betreffenden Geſängen ſeiner Rezia und 
Euryanthe namentlich gezeigt, wie durch das reich bewegte 
Figurenwerk die innerlich geſteigertſte Erregung ſich Luft macht. 
In dieſer Weiſe wird fie bei Meyerbeer eigentlich nie ver— 
wendet; er führt ſie faſt ausschließlich nur ein, um äußern Effekt 
damit zu erreichen, und zwar nicht ſelten ſo, daß er die äſthe⸗ 
tiſche Wirkung ſeiner Cantilene damit geradezu zerſtört. Er 
ſteht vollſtändig auf dem Boden der durch Auber geſchaffenen 
franzöſiſchen Großen Oper, aber ſeine höhere Begabung und 
wol auch noch tiefere Einſicht in die Natur der Darſtellungs— 
mittel ließen ihn innerhalb derſelben eine höhere Bedeutung ge— 
winnen. Er hatte ſich nicht nur die Mittel der italieniſchen und 
franzöſiſchen Oper angeeignet, ſondern er war auch mit dem 
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deutſchen Kontrapunkt vertraut, und auch die geniale Thätigkeit 
eines Beethoven und nicht minder die von C. M. von Weber 
war ihm nicht fremd geblieben. Daher vermochte er dem Stil 
der Großen Oper eine höhere Bedeutung zu geben. Seine 
Muſik iſt nicht weniger dekorativ, als die von Auber, aber 
ſie iſt doch feiner in der Zeichnung und in der Malerei und 
auch ſeine Perſonen ſind mehr zu Charakteren entwickelt als 
bei jenem. 

Ganz beſonders reich an fein und originell erfundene Par⸗ 
tien ſind die beiden Opern „Robert der Teufel“ und 
„Die Hugenotten“, aber auch dieſe ſind hauptſächlich nur 
im Sinne der Scene ausgeführt. Die rein dekorativen Tonſtücke 
ſtehen an ſich meiſt höher wie die Arien und Enſembleſätze, in 
denen es gilt, pſychologiſch zu entwickeln. Es iſt dem Meiſter 
überall ausſchließlich um die Wirkung zu thun und er wählt 
und wägt dieſe nur fein ab, um eine Steigerung des Eindrucks 
zu erzielen. In dieſem Streben drückt er nur zu oft die Be— 
deutung einzelner genialer Momente ſeiner Opern herab. Er 
will und darf nicht hinter Dekoration und Maſchinerie mit ſeiner 
Muſik zurückbleiben, er muß daher auch die innerſten Vorgänge, 
rein ſeeliſche Momente, ſoweit er ſie überhaupt in den Kreis 
ſeiner Darſtellung zieht, dekoriren und illuſtriren und ſo wird er 
zu der bereits erwähnten eigenthümlichen Führung und Ein⸗ 
führung ſeiner Koloratur veranlaßt. Er will nicht, wie oben 
angedeutet, damit ſeine Charaktere glänzender ausſtatten, ſondern 
nur der momentanen Stimmung, nicht ſeines Helden, ſondern 
des Publikums dienen. Dies kennt er, wie außer ihm kein 
anderer, er weiß, daß es ſich am liebſten in ſchreienden Kon— 
traſten bewegt, daß, wo ihm ſolche geboten werden, es ſtaunend 
und enthuſiaſtiſch bewundert. Daß Iſabella im „Robert“ 
ihrem gepeinigten Herzen in den verwunderlichſten und ſonder⸗ 
barſten Koloraturverſchlingungen Luft macht, könnte man noch 
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auf Rechnung ihres eigenwilligen Charakters ſetzen, ebenſo daß 
ſie ihr „Gnade“ mit dem Aufwand aller Kraft und unter 
den Klängen des vollen, ſtark beſetzten Orcheſters ruft, aber daß 
jie dieſe in ihrer Anlage fo ergreifende „Gnaden-Arie“ mit fo 
abenteuerlichem Figurenwerk ausſtattet, iſt wol nicht aus der 
Situation und Stimmung zu rechtfertigen; das hat, ebenſo wie 
daß Alice, Robert und Bertram in ihrem prächtigen 
a capella - Terzett des dritten Akts oder Valentine und 
Marcel in dem Duett des dritten Akts der „Hugenotten“ ſich 
zu ſo raffinirten Cadenzen vereinigen, ſeinen Grund nur in dem 
Beſtreben, die große Maſſe in Verwunderung zu verſetzen. Das 
gilt auch von der unkünſtleriſchen Einführung des Chorals 
in „Die Hugenotten“. Nicht daß, ſondern wie ihn Meyer⸗ 
beer einführt, erſcheint als Profanation. Sollte dieſer Stoff 
als Oper behandelt werden, ſo war der Choral, das Schlacht— 
und Siegeslied der „Hugenotten“, durch nichts zu erſetzen; aber 
daß er nicht die Frivolität der ihn umgebenden Muſik zügelt 
und bändigt, ſondern daß er mit hinein gezogen wird in das 
tolle Treiben, das iſt nicht zu rechtfertigen. 

Jedenfalls war Meyerbeer der Meiſter, den Stil der 
großen hiſtoriſchen Oper zu finden, wenn er nicht dem Bann 
der großen Dekorationsoper verfallen wäre. Seine Finale und 
Enſembles ſind entſchieden die bedeutendſten, welche ſeit Mozart 
und Beethoven geſchrieben wurden, und einzelne, wie die 
Verſchwörung und Waffenweihe in „Die Hugenotten“, er⸗ 
heben ſich weit über die nur äußere, zu wirklich innerer dra⸗ 
matiſcher Wirkung, wenn auch noch nicht im Mozart iden 
Sinne, dazu iſt eben die Charakteriſtik der Perſonen nicht ſcharf 
genug. Meyerbeer erfaßt vielmehr die Scene wie Auber 
gewiſſermaßen nach ihrer leiblichen Weſenheit und ſo bringt er 
ſie wie dieſer, aber noch mit viel lebhaftern Farben, auch muſi⸗ 
kaliſch zu lebendiger Gegenwart. Es iſt ſelbſtverſtändlich, daß 


dabei die Formen allmählich immer mehr an innerer Geſchloſſen⸗ 


heit verlieren müſſen; die ſinnliche Klangwirkung tritt immer 


entſchiedener in den Vordergrund und das Bedürfniß, ihr durch 


feine Formen ideelle Bedeutung zu geben, verliert ſich immer 


mehr. Bei Meyerbeer macht ſich das Inſtrumentalkolorit 
noch weniger auf Koſten der Form als auf Koſten des poetiſchen 
Inhalts geltend. Auch er hatte ſich wie Weber eine unbe— 


ſchränkte Herrſchaft über das Inſtrumentale angeeignet und er 


verwendet namentlich die einzelnen Inſtrumente zu charakteriſti— 
ſcher Farbengebung. Raouls Romanze „Doux comme 
hermine“ wird durch den Klang der Gamba, die Trauungs⸗ 
ſcene des fünften Akts der „Hugenotten“ durch den Klang der 


Baßclarinette erſt charackeriſtiſch gefärbt. Die Motive der 
Beſchwörungsſcene in „Robert der Teu fel“ ſind urſprüng⸗ 


lich wenig charakteriſtiſch erfunden, ſie werden es erſt durch die 
Inſtrumentation, die Eingangsſcene durch den Klang der Fagotte 
und Poſaunen, die wollüſtige Balletcantilene durch den Celloklang. 

So war die Große Oper allmählich nur mit Rückſicht auf 
ihre Wirkung weiter gebildet worden und zwar ſchließlich ſo 
einſeitig, daß Situation und Stimmung immer weniger berück⸗ 


* ſichtigt wurden. Sie war dadurch bis zur offenbaren dramati— 


ſchen Unwahrheit gelangt und hiergegen wandte ſich der jüngſte 
Vertreter derſelben: Richard Wagner (1813-1883). Von 
den zahlreichen Nachahmern, welche Meyerbeer in Frankreich fand, 
hat nur Hale vy mit ſeiner Oper: „Die Jüdin“ andauernd 
die Aufmerkſamkeit der Maſſen zu erringen vermocht; ſonſt iſt 
dieſe beſondere Weiſe nicht weiter gepflegt worden. Weiter zu 
bilden war der Stil nicht, er mußte entſchieden zur Carricatur 
werden. 

Richard Wagner nimmt mit größerer Energie noch 
wie jeder der bisher erwähnten Vertreter der Romantik von 
vornherein den durch dieſe bedingten Standpunkt ein, von dem 
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aus nicht eigentlich mehr die dramatiſche Entwickelung, 
ſondern die ſceniſche Wirkung durch die Muſik unterſtützt 
wird. Seine Jugend fällt in jene Zeit, in welcher die Ro- 
mantik mit dem „Freiſchütz“ namentlich die höchſten Triumphe 
feierte, und der Schöpfer dieſes Kunſtwerks und der eigentliche 
Begründer der Richtung (Carl Maria von Weber) lebte 
in ſeiner unmittelbaren Nähe in Dresden, und ſo iſt es erklär— 
lich, daß dieſe ihn ganz gefangen nahm. 

Beethovens Symphonien und die Muſik zu Eg— 
mont, mit denen dann der Jüngling näher vertraut wurde, 
machten einen nicht minder gewaltigen Eindruck auf ihn und 
dieſer wurde ebenfalls mit beſtimmend für ſeine ganze weitere 
Richtung. Die zwingende Gewalt, mit welcher Beethoven 
auf die Phantaſie der Hörer wirkt, verleitete bald dazu, dieſe 
Wirkung als den Inhalt ſeiner feſt gefügten, kunſtvoll zu— 
ſammengefaßten Formen zu betrachten; man lernte überſehen, 
daß der inſtrumental dargelegte Inhalt nur in dieſen feſtge— 
fügten Formen ſich darſtellt und nicht in der materiellen Wirkung 
der Klänge; daß, um zu dem Inhalt zu gelangen, man nicht 
nur dieſe Klänge auf ſich wirken laſſen darf, ſondern daß man 
die Formen als ſolche erkennen lernen muß. Es erſtanden jene 
äſthetiſirenden Ausleger, welche bald die verſuchte Erkenntniß 
der Form als Verſündigung am Genius erklärten und gegen 
jede formelle Beſchränkung desſelben heftig eiferten. Dieſe An— 
ſchauung entſpricht ganz der der Romantik, und ſo iſt es er— 
klärlich, daß auch Richard Wagner ſich bald zu ihr bekannte. 
Die ungleich höhere, weil nicht materialiſtiſche 
Wirkung der Formen ſcheint er nie recht an ſich 
ſelber empfunden zu haben, weßhalb er auch wenig 
thut, um ſich die unbedingte Herrſchaft über ſie anzueignen. 
Seine erſten Inſtrumentalwerke bekunden es, daß er dem Zauber, 
den namentlich die Inſtrumentalklänge ausüben, vollſtändig ver- 


fallen ift, ſo daß die Kunſtformen für ihn allen Reiz verlieren 
müſſen. Anfangs ſuchte er noch Beethovenſche Formen wenigſtens 
in ſeiner Thematik nachzuahmen, aber bald gibt er auch dieſe 
auf und er kommt endlich dazu, ſelbſt der Melodie den Krieg 
zu erklären und den natürlichen Organismus der Harmonie und 
des Rhythmus aufzugeben. Mit dieſer Anſchauung, die nur als 
letzte einſeitige Konſequenz der Romantik und ihrer Auffaſſung 
der Beethovenſchen Inſtrumentalwerke erſcheint, waren nur auf 
dem Gebiet der dramatiſchen Muſik Erfolge zu erreichen und in 
ihr iſt der eigenthümliche Stil, den Wagner ausbildete, zugleich 
begründet. 
Von entſcheidendem Einfluß für ihn wurde in dieſer Rich⸗ 
tung das Auftreten der Schlöder-Devrient, durch deren 
unübertroffene Meiſterſchaft in Ausführung des rezitirenden Ge— ö 
ſanges ihm die Macht jenes dramatiſchen Ausdrucks erſchloſſen 
wurde, den in eigner Weiſe zu finden er nunmehr zum Ziel 
ſeines Lebens machte. Auch er wollte, wie einſt Weber und 
Meyerbeer, Erfolge erreichen, ehe er noch mit den Mitteln 
des dramatiſchen Ausdrucks fo vertraut war, um dieſen aus ſich 
heraus neu zu geſtalten. Er iſt daher in ſeinen erſten Opern 
darauf angewieſen, die vorhandenen Mittel, fo weit fie ihm be⸗ 
kannt und geläufig waren, zu verwenden, und im „Rienzi“ 
und ſelbſt im „Fliegenden Holländer“ noch beſchränkt 
er fic) meiſt auf die ſchnell und ſicher treffenden Mittel, die dra⸗ 
matiſchen Schlagwörter der italieniſchen, franzöſiſchen 
und deutſchen Oper. Er ſchreibt im Rienzi noch Arien, 
Duetten u. dergl., aber er zeigt auch dabei, wie wenig er von 
ihrer Nothwendigkeit und Bedeutung überzeugt iſt. Vorwiegend 
beſchränkt er fic) im Rienzi ſchon auf den nur rezitirenden 
Geſang, aber noch hat er keins der Reizmittel gefunden, mit 
denen er dieſen ſpäter ſo wirkſam auszuſtatten wußte. In dem 
eifrigen Bemühen, der gewaltigen Tragik des Stoffs gerecht zu 
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werden, wird er oft zu jener forcirten Deklamation getrieben, 
die wenig erquicklich wirkt und jener Feinheit in Auswahl der 
Accente, die wir ſpäter an ihm bewundern müſſen, faſt ganz 

entbehrt. Zu dieſer meiſt gewaltſamen Deklamation treten dann 


die ſentimentalen Schlußfälle der italieniſchen Oper wie hier: 


Wo gibts ein Schick - fal, das dem mei = nen gleicht? 

oder 
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in ſeltſamen Kontraſt. Die begleitende Harmonik iſt in dem⸗ 
ſelben Sinne gewählt; ſie erſcheint ebenſo forcirt und macht 
einen faſt dürftigen Eindruck, weil ſie aus einem engen be⸗ 
schränkten Kreiſe von Akkorden nicht herauskommt. Wagner 
vermeidet hier ſchon prinzipiell die feſtſtehenden Akkordſäulen der 
Tonart, die akkordiſchen Angelpunkte derſelben, ſeine Harmonik 
wird hauptſächlich durch den vieldeutigen verminderten Septimen⸗ 
afford bedingt, und ſie erſcheint dadurch ganz entſchieden mehr 
ſchablonenhaft, als jene auf die Organisation der Tonart ge⸗ 
ſtützte. Auch die Inſtrumenlation hat jetzt bei ihm noch nicht 
annähernd das glänzende Kolorit gewonnen, mit dem der Meiſter 
ſpäter fo berückende Wirkung erreichte; die Inſtrumente wirken 
hier, dem ganzen Charakter des Werkes entſprechend, mehr maſſig 
und demgemäß iſt auch das Figurenwerk verwendet, das von 
Meyerbeer meiſt viel feiner erwogen verarbeitet worden iſt. 
Beſonders befremdlich wirken die direkt aus der italieniſchen Oper 


entlehnten Melodien, wie in der Arie des Adriano (Nr. 9 Akt III) 
zu den Worten: „In ſeiner Blütebleicht mein Leben“ 
oder im Duett (Nr. 14 Akt V): „Ich liebte glühend 
meine hohe Braut”, die vollſtändig aus dem urſprünglich 
feſtgehaltenen Charakter der Oper heraustreten. 

Die nachfolgende Oper „Der fliegende Holländer“ 
bezeichnet ſchon in ſofern einen Fortſchritt auf der von Wagner 
eingeſchlagenen Bahn, als der Stoff mehr dem neuen Stil ent⸗ 
ſpricht. „Rienzi“ gehört der Welt der Wirklichkeit an und 
ihr iſt mit dem für und von der Romantik geſchaffenen Stil 
nur ganz äußerlich beizukommen. Sie wird ganz und voll 
immer nur in den von den vorangegangenen Meiſtern geſchaffe⸗ 
nen und gepflegten Formen Auſikaliſch dargeſtellt werden können. 
„Der fliegende Holländer“ gehört der Romantik an 
und ſo war der neue Stil ganz angemeſſen, der daher auch mit 
größerer Sicherheit und mit mehr Erfolg zur Anwendung ge⸗ 
langt. Die Accentuation wird freier und natürlicher wirkſam; 
ſie iſt charakteriſtiſcher, ohne an Klang einzubüßen. Auch die 
Harmonik wird in dem Beſtreben gewählt, die Deklamation 
durch erhöhten Klangreiz eindringlicher zu machen, und dieſem 
Beſtreben folgt auch die Inſtrumentation, die vielfach ſchon 
mit dem Zauber der Romantik uns zu umſtricken trachtet. 
Mit dieſen neuen Reizmitteln werden zugleich auch die der 
italieniſchen Oper nachgebildeten Melodien ausgeſtattet, ſo daß 
ſie nicht mehr ſich als Fremdlinge innerhalb dieſer neuen Welt 
erweiſen. 

Von dem richtigen Gefühl geleitet, daß dieſer neue Stil 
nur dieſen romantiſchen Stoffen entſpricht, wählte der Meiſter 
die ſeinigen jetzt hauptſächlich aus dieſem Kreiſe. Als einen 
Irrthum muß man es bezeichnen, wenn er und ſeine blinden 
Bekenner dieſe Welt der Wunder als die einzige, oder auch nur 
beſte Quelle für Opernſtoffe anerkennen wollen. Es wird 
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immer höhere Aufgabe der Kunſt bleiben, den 
poetiſchen Gehalt der Welt der Wirklichkeit, des 
realen Lebens und der Natur in vollendeten 
Formen darzuſtellen, nicht aber die Gebilde einer 
ſchrankenlos arbeitenden Phantaſie. Thöbricht aber 
wäre es, die jener erträumten Welt angehörigen Stoffe zu ver⸗ 
werfen, oder auch nur ihre eminente Bedeutung verkennen zu 
wollen, aber im Grunde ſteht doch ihre ſceniſche Darſtellung im 
Widerſpruch mit ihrem eigenſten Weſen. Als aus der Phan⸗ 
taſie ſtammend, dürften ſie doch auch nur dieſer vermittelt wer⸗ 
den: in oratoriſcher Form; jede ſceniſche Darſtellung 
entfremdet ſie ihrem eigenſten Weſen. Freilich wirkt eine 
ſolche auf die äußern Sinne wie kaum die Dar⸗ 
ſtellung anderer Stoffe und das iſt es, was ſie 
in dieſe Gunſt nicht nur bei den Romantikern, 
ſondern auch beim Publikum ſetzte. Ganz naturge⸗ 
mäß wird jetzt der ſceniſchen Darſtellung und der äußern 
Auffaſſung eine Sorgfalt zugewendet, wie bisher noch nicht. 
Dieſe erträumte, phantaſtiſch aufgeputzte Welt muß mit dem 
höchſten Glanz bei ihrer ſceniſchen Darſtellung ausgeſtattet wer⸗ 
den, wenn ſie dem Bilde entſprechen ſoll, das ſich die Phantaſie 
von ihr ſchafft. Wagner wurde deßhalb zu ſeiner Theorie einer 
All kunſt veranlaßt, durch welche allerdings der Schwerpunkt 
der dramatiſchen Darſtellung vollſtändig nach außen verlegt wird. 
Es war dies die letzte Konſequenz der ganzen, durch Weber 
namentlich eingeſchlagenen Richtung und ſie findet darin allein 
ſchon ihre vollſte Berechtigung. Wenn derartige Stoffe 
für die Bühne bearbeitet werden ſollten, ſo 
mußte auch die letzte Forderung geſtellt und er⸗ 
füllt werden nach einer glänzenden Darſtellung, 
an welcher ſich alle Faktoren derſelben möglichſt 
gleichmäßig betheiligen. Dieſe romantiſche Welt ſtrahlt 
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eben, ſelbſt wenn Dämonen in ihr walten, in eigenthümlichem 
Glanz. Um den Venusberg in ſeiner gott- und weltvergeſſen 
machenden Gewalt zu verſinnlichen, müſſen alle Künſte der Defo- 
ration und Maſchinerie aufgeboten werden; ebenſo, um das 
Myſterium des Graldienſts und die lichtvolle Erſcheinung 
ſeines ſtrahlendſten Ritters „Lohengrin“ entſprechend uns 
vorzuführen. Höhere Anforderungen aber ſtellte nach dieſer Seite 
noch die Tetralogie: „Der Ring des Nibelungen“, 
deren Wirkung hauptſächlich von der präziſeſten Ausführung aller 
Künſte der Dekoration und Maſchinerie abhängt. Daß aber 
die Muſik die Wirkung derartiger Darſtellungen mit ihrem eigen— 
ſten Vermögen unendlich ſteigert, iſt vielfach ſchon hier dargethan 
worden. Die Darſtellung hes Venusbergs ohne die be— 
gleitende Muſik würde ebenſo allen Reiz verlieren, wie der nur 
rezitirende „Lohengrin“; erſt die Muſik verſetzt uns un⸗ 
mittelbar in das Wunderland, in welchem ſich dieſe Vorgänge 
vollziehen. Damit iſt aber zugleich auch ihr beſonderer Charakter 
entſchieden; ſie darf nicht hinter Maſchinerie und Dekoration 
zurückbleiben, fie muß ſelbſt vorwiegend dekorativ gehalten wer⸗ 
den. Im „Tannhäuſer“ ſchon iſt alles an ihr faſt nur 
noch Klang und zwar Inſtrumentalklang. Selbſt die 
geſchloſſenern Partien, wie der Geſang der Pilger, die 
Arie der Eliſabeth: „Dich, theure Holde, grüß ich wieder“, 
Wolframs Romanze: „O du mein holder Abendſtern“ 
u. dergl. find hauptſächlich in dem Streben nach folder Klang⸗ 
wirkung erfunden. Die Accente werden darnach gewählt, 
ebenſo wie die Harmonik, und die gliedernde, die materielle 
Gewalt des ſinnlichen Klanges zähmende Rhythmik zeigen 
auch dieſe Geſänge nicht mehr. Die Singſtimmen laſſen vor⸗ 
wiegend ihre Töne frei ausklingen und ihre Dauer wird weit 
weniger nach rhythmiſchem und ſpeziell metriſchem Prinzip 
geordnet, als vielmehr nach rein klanglichen Rückſichten. Zu 
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großer Selbſtändigkeit kommt bereits die Inſtrumenta lmuſik, 
und hier namentlich zeigt es ſich, das Wagner nur die letzten 
Konſequenzen der ganzen Richtung zieht. Eine eigentlich 
tiefere pſychologiſche Entwickelung läßt der rezi⸗ 
tirende Vokalſtil nun einmal nicht zu; dieſe muß durch 
mehr äußere Handgriffe erſetzt werden, welche denn auch Wag⸗ 
ner hier äußerſt ſorgfältig erwägend anwendet. Als einen 
ſolchen muß man es beiſpielsweiſe bezeichnen, daß er ſein glühen⸗ 
des Preislied der Liebe immer einen halben Ton höher 
wiederholt und auch in immer beſchleunigterem Tempo. Auch 
die ſogenannten Leitmotive gehören hierher, die im Tann⸗ 
häuſer indeß noch nicht die Bedeutung erlangen, wie in der 
Tetralogie. Es liegt zu nahe, daß, wenn beſtimmte dra⸗ 
matiſche Momente in der Entwickelung der Handlung muſikaliſch 
Geſtalt geworden ſind, dieſe auch da einzuführen, wo die fort⸗ 
ſchreitende Handlung auf jene zurückweist. Aehnliches finden wir 
auch bei den frühern Meiſtern, namentlich bei Weber. Unab— 
weisbar erſcheint es, wenn beiſpielsweiſe im „Tannhäuſer“ 
des Venusbergs gedacht wird oder im „Lohengrin“ der be— 
kannten Forderung des Schwanenritters an Elſa, daß alsdann 
auch die dieſe Vorgänge, Situationen u. dergl. charakteriſirenden 
Motive in der Muſik dabei verwendet werden. Im Nibel⸗ 
un genring hat Wagner das Verfahren vollſtändig zum Prinzip 
erhoben, in der Weiſe, wie es ſchon Hektor Berlioz in ſeiner 
Symphonie fantaſtique und in der Harald-Symphonie ver⸗ 
wandte, zumeiſt durch die Weberſchen Ouverturen dazu ver⸗ 
anlaßt. Perſonen und Situationen werden durch prägnante 
und meiſt charakteriſtiſche melodiſche oder auch nur harmoniſche, 
aber immer inſtrumental erfundene Phraſen gekennzeichnet und 
durch ihre Verarbeitung ſoll der Verlauf der ganzen Handlung 
orcheſtral dargeſtellt werden. Damit iff der letzte Schritt ge⸗ 
than in der Richtung, in welche die Oper ſeit Gluck einſeitig 
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gedrängt worden war. Nachdem dieſer Meiſter, entgegen der ; 
bisherigen Praxis, einzelne Inſtrumente, namentlich die Holz— 
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und Meſſingblasinſtrumente als Füllſtimmen behandelte, nur um 
durch beſondere Klänge zu färben und außergewöhnliche Effekte 
zu erzielen, erlangte das Klangweſen allmählich immer höhere 
Bedeutung; die nachfolgenden Meiſter Haydn, Mozart und 
Beethoven erhöhten damit nur die Wirkung ihrer durchaus 
muſtergiltigen Formen, in denen ſie uns die ganze Fülle ihres 
von den höchſten Ideen erfüllten Innern erſchließen. Für die 
Romantiker wurde das Klangweſen ſchon an ſich ganz anders 
bedeutſam; ſie operiren eigentlich nicht mehr mit dem Ton, 
der im Klange lebendig gemacht wird, ſondern von vornherein 
mit dieſem ſelber und ſeiner ganz ſpeziellen Wirkung. Die ältern 
Meiſter wirkten durch Tonformen, die des Klanges zu ihrer 
Vermittelung an den Hörer bedürfen; und die ältern Roman— 
tiker ſchloßen ſich ihnen in ſofern an, als fie mit ihren rei⸗ 
zendſten Klängen immer noch Formen zu bilden bemüht waren, 
während die jüngſten unter ihnen dieſe ganz aufgeben, um das 
Klangweſen deſto mehr wirken zu laſſen. Damit aber wurde 
zugleich auch das Verhältniß des Vokalen zum Orcheſter und 
zwar hauptſächlich bei der Oper vollſtändig verändert, was mit 
der Idee des Dramas ſich nur ſchlecht verträgt. Das natür⸗ 
lichſte Organ aller Träger des Dramas, dasjenige, durch welche 
ſie am unmittelbarſten Kunde von dem geben, wodurch ſie bewegt 
ſind, iſt und bleibt doch immer die Singſtimme, und ihr wird 
naturgemäß auch beim Tondrama immer die erſte Stelle ein— 
geräumt werden müſſen. Uebernimmt ſie nur die, wenn auch 
in geſteigertſter und gehobenſter Weiſe ausgeführte Rezitation, 
ſo tritt ſie natürlich ganz entſchieden gegen die Inſtrumente zu⸗ 
rück. Die bevorzugtere Stellung muß aber dem 
Geſange ganz beſonders beim Tondrama ſchon 
deßhalb eingeräumt werden, weil dies den wahrſten 
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und unzweideutigſten Ausdruck verlangt, daß aber 
dieſer inſtrumental niemals zu erreichen iſt, das hat der größte 
Meiſter inſtrumentalen Ausdrucks — Beethoven — unwider⸗ 
leglich dargethan. Wie ſehr er auch die inſtrumentale Aus- 
drucksfähigkeit in unabläſſigem Ringen und Arbeiten erhöht hatte, 
als er höchſte und unzweifelhafteſte Deutlichkeit erzielen wollte, 
mußte er, in ſeiner neunten Symphonie und der Chor— 
Phantaſie, das Wort, und zwar nicht das rezitirte, 
ſondern den in breiten Formen austönenden 
Geſang zu Hilfe rufen. Zu einer Ausdrucksfähigkeit, wie 
ſie die Inſtrumente in den ſelbſtändigen Inſtrumentalformen 
erreichen können, gelangen ſie zudem in ihrer Verbindung mit 
der Rezitation beim Tondrama gar nicht. Die Inſtrumental⸗ 
muſik iſt eben nicht im Stande, einen Inhalt mit der durch 
das Wort ermöglichten Knappheit wieder zu geben, ſie bedarf 
daher eines weit umſtändlichern Apparats und dieſen ſo zu ent⸗ 
falten, daß durch ihn alles weiter ausgeführt wird, was im 
Wort nur angedeutet iſt, wodurch ihre Mitwirkung im Drama 
allein gerechtfertigt erſcheint, iſt ihr nach Wagners Prinzip 
geradezu verſagt. Sie ſoll darnach den Text und die vorſchrei⸗ 
tende Handlung nur ſo weit erläutern, daß dieſe nicht unter- 
brochen wird, und daher muß ſie ſich auf die nur mehr bruch— 
ſtücksweiſe Ausführung beſchränken, welche doch ihrem Weſen 
ſehr wenig entſpricht, und ſelbſt die mit großer Energie durch- 
geführte Verwendung der Leitmotive vermag auch bei einer 
ſo genialen Einführung, wie in der Nibelungen-Trilogie, 
doch nicht die durch die logiſche Entwickelung der ältern Opern⸗ 
form erreichte einheitliche Wirkung zu erzielen. Durch die Menge 
von wahrhaft blendenden Einzelheiten, mit welchen das Wage 
nerſche Tondrama ausgeſtattet iſt, werden wir auf- und 
angeregt; aber ein wirklich faßbarer Inhalt wird uns dadurch 
nicht vermittelt. Die Kunſtwerke Wagners erſcheinen nach alle— 
Reißmann, Die Oper. 17 
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dem als die höchſten Erzeugniſſe der Richtung, welcher die Muſik 
nur Sprache iſt, in der beſtimmte Empfindungen ausgedrückt 
oder Schilderungen rein äußerer Zuſtände ausgeführt werden 
können. Dem entſprechend hat der Meiſter den Rezitativſtil 
bis zu großer Virtuoſität ausgebildet. Was die Sprache nur 
an zündender gewaltig wirkender Accentuation in ſich bürgt, 
weiß er in ſeiner Deklamation zu entfeſſeln, ſo daß ſie die 
logiſche Verſtändlichkeit des Dialogs ungemein hebt. Aber weiter 
ijt damit auch nichts erreicht; nichts wenigſtens, was den Auf⸗ 
wand der neuen Mittel rechtfertigen könnte, ebenſo wie die da⸗ 
durch herbeigeführte Verzögerung der Rezitation der Worte. Der 
dadurch leicht verurſachten Monotonie weiß der Meiſter durch 
eine in dem erwähnten Sinne reizvolle Harmonik und durch 
die blendendſte Inſtrumentation zu begegnen. Wagner wählt 
die Harmonik nur mit Rückſicht auf ihre klangliche Wirkung und 
er ſcheut dabei nicht die wunderlichſten Kombinationen, die nur 
durch den angegebenen Zweck gerechtfertigt erſcheinen. Dem 
gleichen Zuge folgen auch die Inſtrumente, die ihre reizendſten 
und verlockendſten Klänge hergeben müſſen, um mit glänzenden 
Illuſtrationen zu Text und Situation fortwährend unſere Sinne 
zu beſchäftigen und da, wo auch ihre Gewalt nachzulaſſen be⸗ 
ginnt, greifen die raffinirteſten Künſte der Dekoration wirkſam 
ein, um eine etwaige augenblicklich entſtehende Lücke auszufüllen. 
Das größte Kunſtwerk iſt nach dieſer Seite betrachtet entſchieden 
die Nibelungen-Trilogie. „Lohengrin“ und „Tann⸗ 
häuſer“ bieten noch viel allgemein Menſchliches zu ſchildern 
und der Komponiſt iſt dadurch vielfach auf die Form der ältern 
Oper zurückgeführt worden. Mit Ausnahme des erſten Alts 
der „Walküre“ iſt allgemein menſchlichem Empfinden nur 
ſelten im Nibelungenring Ausdruck zu geben und in allen 
dieſen Fällen verläßt auch Wagner immer den neuen Stil, 
mehr oder weniger entſchieden ſich dem ältern zuwendend. Sonſt 
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iſt alles an der Trilogie Dekoration und dieſe zu unterſtützen iſt 
und bleibt hauptſächlich Aufgabe der neuen Richtung, die Wag— 
ner mit dem genialſten Verſtändniß für ſie löſt. Mit wahrhaft 
bewunderungswürdiger Treue führt er hier die erforderlichen 
Situationsmalereien aus. Die mit berückendem Zauber ausge— 
ſtattete Darſtellung des Myſteriums vom heiligen Gral und die 
reizvollen Tonmalereien im „Lohengrin“ werden noch über— 
boten durch die Darſtellung des Walkürenritts, des Feuer— 
zaubers, des Waldwebens und der großen Reihe anderer 
derartiger Schilderungen, die mit ſo glühenden Farben ausge— 
führt werden, daß fie wahrhaft blendend wirken. Es iſt nicht 
ſchwer zu erweiſen, daß dieſer Stil für derartige 
Stoffe durchaus entſprechend iſt; aber leichter 
faſt noch, daß er für alle andern, bei denen die 
ſubſtantielle Empfindung Grund und Boden der 
Handlung bildet, nicht ausreicht. Soll die Muſik 
in ihrer Verbindung mit dem Drama eine höhere 
Stellung gewinnen, ſoll ſie nicht nur die Wirk— 
ung von Deklamation und Aktion, Scenerie und 
Koſtüm unterſtützen, ſondern die innerſten Pro— 
zeſſe, den ethiſchen Grundgehalt der geſammten 
Handlung, den jene äußern Mittel der Darſtell— 
ung meiſt unberückſichtigt laſſen müſſen, faßbar 
darſtellen, ſo muß ſie als Kunſt ſich geltend 
machen, welche dieſen ethiſchen Grundgehalt der 
Handlung zum Inhalt nimmt und ihn zu orga— 
niſch gegliederten Formen geſtaltet, wie das die 
großen Meiſter des Dramatiſchen: Händel und 
Bach, Mozart und Beethoven und die Nachfol— 
ger in dieſer Richtung gethan haben. Ihre rechte 
Bedeutung werden alle die durch Wagner nament— 
lich ausgebildeten glänzenden Einzelheiten des 
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dramatiſchen Ausdrucks: die klangvolle, un— 
mittelbar wirkende Accentuation, die reizvolle 
Harmonik und die blendende Inſtrumentation 
erſt dann erhalten, wenn ſie auch als das, was 
fie nur ſein ſollten, als Ausſtattungsmittel 
der künſtlich und feſtgefügten Formen verwen- 
det werden. Muß zugeſtanden werden, daß die beſondere Art 
des Wagnerſchen Opernſtils wol durch die Natur ſeiner Stoffe 
in gewiſſem Grade berechtigt erſcheint, ſo iſt dann aber wol 
auch zu erwägen, wie weit dieſe Stoffe ſelber eine dramatiſche 
Bearbeitung zulaſſen oder erfordern. 

Es iſt hier ſchon ausgefyroden worden, daß im Grunde 
die eigenſte Natur der romantiſchen Stoffe einer ſceniſchen Dar⸗ 
ſtellung widerſtrebt, als nur durch die Phantaſie erzeugt, ſollten 
fie auch nur für dieſe bearbeitet werden. Ihre ſceniſche Dar- 
ſtellung erfordert meiſt einen Aufwand an Mitteln, welcher der 
bloßen Schauluſt der Menge reichere Nahrung gibt, als für ihre 
ſittliche Erziehung durch die Bühne günſtig ijt. 

Der ſittliche Werth ſolcher Schauſtellungen muß aber 
bei ihrer äſthetiſchen Würdigung durchaus mit in Anſchlag ge— 
bracht werden. Wenn die Kunſt noch eine der Mächte bleiben 
ſoll, die dazu beſtimmt ſind, die Menſchheit mit entwildern zu 
helfen, ſo muß das Kunſtwerk auch mit Rückſicht hierauf ge— 
ſchaffen werden. 

Die komiſche Oper zeigt uns auch die Welt der Miſöͤre, 
der Alltäglichkeit mit ihren kleinlichen Leiden und beengenden Ver⸗ 
hältniſſen in einem freundlichern Lichte, ſo daß ſie erträglicher 
wird und wir uns auch leichter in ihr zurechtfinden. Wir 
lernen unſere eigene Stellung zu ihr beſſer regeln und bemeſſen. 
Indem die Schwächen anderer gezeigt und zugleich gegeißelt 
werden, lernen wir unſre eignen beſſer erkennen und die man⸗ 
cherlei Verwickelungen, welche Thorheit oder Leichtſinn auf 
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der einen, Schalkheit oder pfiffige Berechnung auf der andern 
Seite herbeiführen, laſſen uns die Mittel erwägen, uns ſelber 
vor ihnen zu ſchützen. Selbſt für dieſe mehr praktiſchen Er⸗ 
wägungen iſt die Muſik nicht ganz bedeutungslos. Indem ſie 
namentlich die geſchilderten Verhältniſſe uns viel anheimelnder 
zu machen weiß, ſie in angenehmerem Lichte erſcheinen läßt, wird 
es uns leichter gemacht, uns mit ihnen zu beſchäftigen. Wir 
verweilen länger bei ihnen, ſelbſt bei ſolchen, denen wir im ge- 
wöhnlichen Leben gern ſobald als möglich entrinnen; es macht 
uns ganz beſonderes Vergnügen, auch das, was ſonſt im Leben 
bedrückt und beengt, in behaglicher Stimmung anſchauen zu 
dürfen, es erhöht die Freude am Leben, wenn auch dieſe unet= 
quicklichen Verhältniſſe ſo zu einer Quelle des Vergnügens um⸗ 
geſtaltet werden. Hierbei namentlich betheiligt ſich die Muſik in 
ausgiebigſter Weiſe, ihre Mitwirkung ganz beſonders läßt uns 
dieſe nicht beſonders anheimelnde Welt geradezu annehmlich er⸗ 
ſcheinen und macht ſie uns lieb. 

Es ſind Verhältniſſe der bedenklichſten Art, die in „Fi⸗ 
garos Hochzeit“ uns vorgeführt werden; ſchwerwiegende 
Verirrungen bereiten ſich vor, die zu erſchütternden Konflikten 
führen müſſen, aber Schalkheit und die gute Laune der echten 
Sittlichkeit ſcherzen alle Ausbrüche ſchlimmer Neigungen hinweg 
und die Muſik reinigt die gewitterſchwüle, trübe und beäng⸗ 
ſtigende Atmoſphäre, die im ganzen Stück herrſcht, hinweg, 
daß wir mit Behaglichkeit der Entwickelung folgen. Nur auf 
Augenblicke wird uns ernſtlich bange vor den Konſequenzen, die 
ſich aus den Verhältniſſen einzelner Perſonen ergeben könnten, 
aber zu andauernden Beſorgniſſen läßt uns die Muſik nicht 
kommen, welche keinen Moment aus der reinen Höhe herabſteigt, 
auf welcher ſie von der erſten Scene an ſteht und von welcher 
aus ſie über Perſonen und Scenen ihr wunderbar verklärendes 
Licht ergießt. 


Das iſt die Bedeutung der komiſchen Oper und ihr 


hoher Werth für die Erziehung des Menſchengeſchlechts iſt darnach 
leicht zu beſtimmen; ſie zeigt, wie auch in den beengenden und 
drückenden Verhältniſſen des gewöhnlichen Lebens hinreichend 
Poeſie vorhanden iſt, um ſie durch dieſe erträglicher zu machen, 
als ſie ſind; und indem ſie uns anſcheinend ſo unbehagliche 
Verhältniſſe im roſigen Lichte zeigt, erhöht ſie die Freude am 
Leben und gibt ihm bedeutend Hihern Reiz. Welchen Gewinn 
jeder einzelne daraus zieht, das richtet ſich nach ſeiner eignen 
Individualität, nach den Bedürfniſſen ſeines Herzens und Ver— 
ſtandes und der größern oder geringern Beweglichkeit ſeiner 
Phantaſie. 

Die Freude an ſich ſchan wirkt reinigend und läuternd 
und wie im Scherz ſich nur zu oft höchſte Lebensweisheit offen— 
bart, ſo bildet er zugleich den nothwendigen Gegenſatz zum Ernſt 
des Lebens und ſo gewinnt auch die komiſche Oper ihre große 
Bedeutung ſelbſt für die ſittliche Erziehung des Menſchengeſchlechts. 

Die ernſte Oper zeigt uns zunächſt die großen und weiten 
Verhaltniſſe des Lebens, fo weit es von erhabenen oder auch 
niedern, aber immerhin bedeutenden Ideen beherrſcht erſcheint. 
Wir lernen den Ernſt desſelben mit allen ſeinen oft erſchüttern— 
den Konſequenzen erkennen, wir erfahren, daß der Kampf mit 
den herrſchenden Ideen der Welt meiſt ebenſo zum Untergange 
fuhrt, wie der Bund mit dem Böſen. 

Jetzt werden uns Ereigniſſe vorgeführt, in denen ſich die 
Geſchicke nicht nur einzelner Menſchen, ſondern ganzer Voller 
vollziehen. Wol ſind es auch bei der ernſten Oper die einzelnen 
Perſonen und Charaktere, welche in den Vordergrund treten und 
deren Geſchick uns hauptſächlich intereſſirt, aber fie erſcheinen doch 
auch zugleich als Vertreter der allgemeinen Intereſſen und Ideen, 
als Repräſentanten der beſondern Aeußerungen des Zeitgeiſtes. 
Daher erſcheint auch bei der dramatiſchen Darſtellung nicht das 
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Ereigniß und die Begebenheiten an fid als Hauptſache, ſondern 
vielmehr die dieſe hervorrufenden Ideen und beſondern Neigungen 
der handelnden Perſonen. 

Die ſeeliſchen Prozeſſe, aus welchen bei den handelnden 
Perſonen deren Thaten hervorgehen, ſollen uns durch die dra⸗ 


matiſche Darſtellung zu vollkommenem Erfaſſen nahegelegt werden. 


Sie ſoll uns zeigen, wie durch innere oder äußere Vorgänge 
angeregt, in den handelnden Perſonen Seelenbewegungen her⸗ 
vorgerufen werden, die ſich dis zu leidenſchaftlichen Ausbrüchen 
ſteigern und endlich zur entſcheidenden That führen. So iſt 
nicht eigentlich, wie hier weitläufig nachgewieſen wurde, das 
thatſächliche Ereigniß als Stoff für die dramatiſche Darſtellung 
zu bezeichnen, ſondern das Ethiſche im Menſchen als der Grund 
ſeiner Thaten. 

Das iſt auch Aufgabe der Lyrik, allein in weſentlich 
anderer Weiſe. Ihr wird nur die Einzelempfindung zum Dar⸗ 
ſtellungsſtoff; die Außenwelt gilt ihr dabei nur ſo weit, als ſie 
an der individuellen Regung betheiligt iſt. Das Drama erfaßt 
dagegen die Empfindungen in ihren weiteſten Beziehungen, in 
ihrer Einwirkung auf die Geſchicke der Einzelnen wie einer 
größern Geſammtheit. Es gibt die einſeitige Selbſtgenügſamkeit 
auf, die ſonſt im Liede vereinzelt dargelegten Empfindungen 
werden unter ſich in Verbindung gebracht und zu einheitlichem 
Lebenszuge entwickelt. So entſtehen Charaktere, die in entſchie⸗ 
denen und zugleich entſcheidenden Verkehr mit der Welt treten 
und zum Handeln gezwungen werden. Das iſt weitläufig hier 


nachgewieſen worden, und darnach läßt ſich auch die Bedeutung 


der ernſten Oper für die ſittliche Erziehung erwägen. 
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Die Fülle der neuen Verhältniſſe und die mehr oder we⸗ i, vel 


niger gewaltigen Ideen, welche uns dadurch vermittelt werden. 
müſſen nothwendig unſere ganze Innerlichkeit erweitern und mit 
immer neuer Nahrung verſehen. 
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Es werden Stimmungen und Ideen in uns wachgerufen, 
die ſonſt wol kaum zu unſerm Bewußtſein gelangt wären. Wenn 
ſchon das rezitirende Drama reinigend und läuternd wirkt, 
um wie viel mehr muß dies der Fall ſein, wenn zu ihm noch 
die Muſik in derſelben Weiſe hinzutritt. Freilich darf ſie dann 
nicht nur mit ihren rein ſinnlich reizenden Mitteln zur Unter— 
ſtützung der äußern Darſtellung eingreifen, denn dann iſt ihr 
Einfluß eher ein nachtheiliger, als ein Vortheil bringender. 
Als Kunſt der Innerlichkeit ſoll die Muſik hauptſächlich uns auch 
beim geſungenen Drama das Innere der handelnden Perſonen 
mit entſchleiern helfen, damit uns ihre Ideen und Empfindungen 
vermittelt werden. Das Drama offenbart uns unſer Verhältniß 
zu Gott und Welt und zeiger uns, wie große und bedeutende 
Menſchen dies auffaßten und welche Konſequenzen ſich daraus 
für ſie ergaben. Die Muſik aber macht uns ihr Denken und 
Empfinden zum unmittelbar erfaßten Eigenthum. 

Die Geſchicke einer „Iphigenie“, einer „Alceſte“, eines 
„Orpheus“, einer „Leonore“ (Fidelio), eines „O reſt“, 
eines „Floreſtan“ ſind ſo eigener Art, daß ſie auch ganz 
eigenartige Empfindungen erregen, die uns, mit andern Schick⸗ 
ſalen, fremd bleiben und die nun, durch die Muſik vermittelt, 
unſer ganzes Innere wunderbar befruchten müſſen. 

Daß dabei die Muſik unter Umſtänden gezwungen iſt, auch 
dekorative Malereien auszuführen, iſt ebenfalls ſchon vielfach ge— 
zeigt worden, aber ſie ſind ohne tiefern ſittlichen Werth, ſie 
fördern nicht einmal groß das Verſtändniß der Handlung bei 
der Oper, da hier, was in dieſer Beziehung nothwendig ev- 
ſcheint, durch die „Scenerie, durch Dekoration und Koſtüm 
bereits erläutert wird. Die Wirkung der „Wolfsſchluchtſcene“ 
im „Freiſchütz“ wird außerordentlich erhöht durch die begleitende 
Muſik, allein verſtändlicher wird ſie uns dadurch nicht, und das 
iſt mit allen derartigen Tonmalereien der Fall. Es wäre an ſich 


nicht nothwendig, das Erſcheinen Oberons durd eine bejon- 
ders geartete Muſik anzuzeigen, da er ſelber auf der Bühne 
erſcheint, und das in ihrer Weiſe anzudeuten, iſt nicht eigentlich 
Aufgabe der Muſik, ſie ſoll vielmehr das enthüllen, 
was ohne ihre Beihilfe uns verborgen bliebe, 
oder doch nicht mit der Unmittelbarkeit und überzeugenden Treue 
zum Bewußtſein kommt. 

Damit iſt aber entſchieden ausgeſprochen, daß die roman— 
tiſchen Stoffe, die ganz nothwendig hauptſächlich auf ſolche 
Tonmalereien beſchränkt bleiben, nicht die höchſten Auf- 
gaben für das Tondrama bilden, weil ſie vorwiegend 
nur die Phantaſie beſchäftigen, und zwar in einer meiſt über⸗ 
flüſſigen Ausführlichkeit, Herz und Gemüth aber faſt immer leer 
ausgehen laſſen. Der „Freiſchütz“ wie „Oberon“ und ſelbſt 
„Euryanthe“, ebenſo wie „Hans Heiling“, „Der Vam— 
pyr“ und die ähnlichen Opern haben daher durchaus an ſich 
ſchon nicht den hohen Werth wie: „Fidelio“, die beiden, 
„Iphigenien“, „Don Juan“, „Figaros Hochzeit“ 
und ſelbſt „Die Zauberflöte“, bei der ja trotz ihrer Sym— 
bolik doch überall das kräftig pulſirende Gemüthsleben zum 
Ausdruck gelangt. 

Nach dieſen Geſichtspunkten betrachtet, können die Opern 
von Wagner ſchon ihrer Stoffe halber durchaus nicht den hohen 
Standpunkt behaupten, den ihnen ſeine Anhänger zuweiſen. 

In „Tannhäuſer“ und „Lohengrin“ und nament⸗ 
lich in „Die Meiſterſinger“ wie in „Triſtan und Iſolde“ 
kommt noch hinreichend allgemein menſchliches Empfinden zum 
Ausdruck, daß das dekorative Element dadurch überwogen wird; 
freilich hat man wenig Grund zu wünſchen, daß alle die be— 
ſondern Empfindungen und ihre Ausdrucksweiſen der erwähnten 
Opern ſich ſehr verallgemeinern. Faſt ausſchließlich dekorativ 
aber verhält ſich die Muſik in „Der Ring des Nibelungen“, 
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deren ethiſcher Werth deßhalb bedeutend unter das Maß, das 
noch „Tannhäuſer“ und „Lohengrin“ in dieſem Sinne 
beanſpruchen dürfen, ſinken muß, ungeachtet der blendenden 
Meiſterſchaft, mit welcher einzelne Malereien hier ausgeführt ſind. 

Das Werk iſt bekanntlich auf vier Abende berechnet; der 
erſte Abend „Rheingold“ ſpielt zuerſt auf dem Grunde des 
Rheins; durch die Inſtrumente und die Scenerie gleichmäßig 
wird uns die Scene in möglichſt lebhaft wirkenden Bildern vor⸗ 
geführt. Die Rheintöchter treiben hier ihr Spiel unter ſich, bis 
der Nibelunge Alberich hinzukommt, der nach den Rheintöchtern 
lüſtern iſt, von dieſen aber nur verſpottet wird, bis ſie ihm das 
Geheimniß des Rheingolds mittheilen, mit dem die Welt zu 
gewinnen iſt, wenn der Beſitzor der Liebe entſagt. Alberich 
entreißt ihnen das Gold und verſchwindet damit, in Folge deſſen 
Finſterniß über die Flut hereinbricht; dieſe verſinkt und macht 
der Scene auf dem Gebiet der Oberwelt Platz. Hier zeigt ſich 
uns die Burg, welche Wotan auf dem Bergesgipfel von Rieſen 
hat erbauen laſſen, denen er als Lohn die Göttin der Jugend 
und Schönheit, die holde Freia zu überliefern verſprach. Faſolt 
und Fafner, die beiden Rieſen, kommen herbei, den Lohn von 
Wotan zu fordern. Fricka, die Gattin Wotans, widerſetzt ſich 
der Ausantwortung der Holden Freia und fo finden ſich die 
Rieſen bereit, ihr Recht gegen eine entſprechende Löſung durch 
Gold aufzugeben, und der ränkevolle Lügengott Loge veranlaßt 
Wotan, mit ihm nach Nibelheim, dem Aufenthalt Alberichs, 
hinabzuſteigen, um dieſem den Nibelungenſchatz abzunehmen. Sie 
thun dies mit Liſt und Betrug, was ihnen namentlich durch die 
Nebelkappe, den Tarnhelm, den Alberich erſt kurz zuvor 
ſeinem Bruder Mime ziemlich brutal abgenommen hat, ermoͤg⸗ 
licht wird. Alberich muß nicht nur das Gold des Nibelungen⸗ 
ſchatzes herausgeben, ſondern auch den Ring, welcher die Herr⸗ 
ſchaft über die Welt ſichert. Die Rieſen erhalten nun das Gold 


als Lohn, aber den Ring, den fie gleichfalls fordern, verweigert 
ihnen Wotan hartnäckig, und erſt nachdem Erda emporgeſtiegen 
iſt und warnend enthüllt hat, daß Unheil dem Beſitz des Rings 
entſprießt, überläßt Wotan auch den Ring den Rieſen, der als⸗ 
bald ſeine unheimliche Macht zeigt, indem unmittelbar darauf 
Fafner den Faſolt erſchlägt, um dann den ganzen Schatz mit 
ſich fortſchleppen zu dürfen, den er als ſcheußlicher Wurm nun⸗ 
mehr hütet. Die Götter aber gehen über die Brücke in Geſtalt 
eines Regenbogens nach der Burg, welche Wotan Walhall be⸗ 
nennt. Damit ſchließt der erſte Abend, das Vorſpiel „Rheingold.“ 

Der zweite Abend, die „Walküre“, führt zunächſt die 
Hütte Hundings vor, in welcher Siegmund auf der Flucht 
vor ſeinen Feinden Schutz ſucht; er findet hier Siegelinde, 
ſeine Zwillingsſchweſter, als Hundings Frau und verbindet ſich 
mit ihr, Ehebruch und Blutſchande zugleich vollführend. Fricka 
ergrimmt darüber und nöthigt Wotan, den beiden — ſeinen mit 
einem Erdenweib erzeugten Kindern — ſeinen Schutz zu ent⸗ 
ziehen. Er beauftragt die Walküre Brünnhilde, dem Siegmund 
den Tod zu künden, allein dieſe ergreift Mitleid mit ihm, dem 
vor Hunding Flüchtenden, und ſie beſchirmt ihn im Kampf mit 
Hunding; aber das Götterſchwert, das er in Hundings Hütte 
fand, zerſchellt an dem Speer Wotans, den dieſer zwiſchen die 
Streitenden wirft, und Siegmund fällt unter den Streichen Hun⸗ 
dings. Brünnhilde aber hilft noch Siegelinde zur weitern Flucht, 
indem jie ihr Grane, ihr Roß, leiht, zugleich aber gibt jie ihr 
die Stücke des zerbrochenen Schwerts. Wotan aber verſenkt die 
Walküre zur Strafe auf dem Felſen in tiefen Schlummer, der 
währen ſoll, bis ein Mann ſie findet und weckt, und auf ihren 
beſondern Wunſch umgibt er ſie mit verſengenden Flammen, 
damit nur ein furchtloſer Held ſie wecke. Damit ſchließt dieſer 
Abend. 

Der dritte: „Siegfried“ behandelt die Schickſale und 


Thaten des Sohnes, den Siegelinde im Walde des Oſtens bet 
Fafners Rieſenhöhle ſterbend gebar. Unter der Obhut Mimes, 
der ſich ihn erziehen will, damit er Fafner tddte, wächſt 
Siegfried auf und erlangt ungewöhnliche Kraft. Er ſchmiedet 
die einzelnen Stücke des ihm hinterlaſſenen Schwerts zuſammen 
und tödtet damit den das Gold hütenden Wurm. Dabei wur⸗ 
den ſeine Lippen durch etwas Blut des Ungeheuers benetzt, in 
Folge deſſen er die Vogelſprache verſtehen lernt. Ein Vogel rath 
ihm, Mime zu tödten und Ring und Tarnkappe zu nehmen. 
Sehnſucht nach Liebe treibt ihn in die Ferne und der Vogel 
geleitet ihn zu dem Felſen, auf welchem Brünnhilde, umhüllt 
von züngelnder Flamme, ſchläft. Hier trifft er zunächſt mit 
Wotan zuſammen, der als Wanderer die Welt durchzieht. 
Siegfried zerſchmettert den Götterſpeer und erweckt durch die 
Flammen dringend die Walküre, um mit ihr „den herrlich⸗ 
ſten Sieg der Liebe zu feiern.“ 

Der letzte Abend bringt die „Götterdämmerung“. 
Siegfried iſt, auf neue Thaten ausziehend, an Gibichs Hof 
gekommen; Gutrune reicht ihm hier den Zaubertrank, der ihn 
vergeſſen lernt, was er vorher liebte; er wirbt um Gutrune und 
verpflichtet ſich dem König Günther, die von dieſem erſehnte 
Brünnhilde zu gewinnen. Er überwältigt ſie, nachdem er des 
Königs Geſtalt angenommen hat, und raubt ihr den Ring. Dieſes 
Verraths halber verbinden ſich Brünnhilde, Günther und 
Hagen, Alberichs Sohn, und beſchließen ſeinen Tod, der auf 
der Jagd ihn ereilen ſoll. Obgleich von den Rheintöchtern, die 
ihn vergebens zu bewegen ſuchen, ihnen den Ring wieder zu 
geben, gewarnt, zieht er mit zur Jagd und hier trifft ihn Ha⸗ 
gens Speer, als er ruhend den Jagdgenoſſen ſeine Lebensſchickſale 
erzählt und ſeiner Verbindung mit Brünnhilde gedenkt. Hagen 
greift nach dem Ringe und da ihm Günther dieſen wehren will, 
erſchlägt er den König. 


— 269 — 


Brünnhilde aber übergibt den Ring wieder den Fluten des 
Rheins und ſpringt, nachdem ſie ihr Roß — Grane — beſtiegen hat, 
in die Flammen. Hagen aber wird von den Fluten erfaßt und 
die Nixen ziehen ihn hinab. 

Dieſe flüchtige Skizze der weſentlichſten Momente der ganzen 
Ereigniſſe in ihrem natürlichen Zuſammenhange genügt, um zu 
zeigen, daß der Stoff wol für eine epiſche aber nicht für eine 
dramatiſche Bearbeitung geeignet iſt. Er bietet der ſceniſchen 
Darſtellung eine Reihe blendender Bilder, aber nur ganz ver— 
einzelte Scenen, die ſich in dem früher hier erörterten Sinne 
dramatiſch entwickeln laſſen. 

Zudem iſt wol kaum zu beweiſen, daß die Dramatiſirung 
dieſes Stoffs fic) nach irgend einer Seite als nothwendig und 
fruchtbringend erweist. Es müſſen eigne Naturen ſein, die an 
dieſem Göttergeſindel Gefallen finden können, das nur auf Lug. 
und Trug bedacht und mit den niedrigſten menſchlichen Schwächen 
behaftet iſt. Für die Muſik blieb unter ſolchen Verhältniſſen 
wenig mehr zu thun, als die äußere Dekoration glanzvoll zu 
unterſtützen, und die Art, wie Wagner das thut, läßt das 
ganze Werk vielmehr wie ein Tongemälde mit Rezitativen und 
lebenden Bildern als wie ein „Tondrama“ erſcheinen. Daß in 
„Rheingold“ dieſe dekorative Malerei überwiegt, bezeugt 
ſchlagend die Bezeichnung der Leitmotive, aus denen Wagner 
die Orcheſterbegleitung zuſammenwebt. Da gibt es nach Hans 
von Wolzogen, einem der begeiſtertſten Anhänger Wagners, der 
gewiß vom Meiſter ganz unmittelbar inſpirirt wurde, ein Motiv 
des Urelements, eins der Rheintöchter, das Motiv 
der Knechtung, des Rheingolds, das Fanfarenmotiv, 
das Ringmotiv, das Walhallmotiv, das Vertrags— 
motiv, das Motiv der Göttin des Lichts und der 
Liebe, das Rieſenmotiv, das der Vertragsrunen, 
das Wundermotiv der goldenen Aepfel, das Dämmer— 
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motiv, das Motiv Loges, das des Feuerzaubers, des 
aufſteigenden Hortes, Alberichs Herrſcherruf, das 
Schlangenwurmmotiv, das Motiv der Nornen, das 
des göttlichen Schwerts u. ſ. w., die alle ſich nur auf 
rein äußerliche Dinge beziehen, welche ſchon ſceniſch zur Dar⸗ 
ſtellung kommen, und ganz vereinzelt nur werden auch ſolche ein- 
geführt, die auf innere Vorgänge hindeuten, wie das Motiv 
der Entſagung oder der Liebesfeſſelung. 

Dieſe zweite Art der Motive findet ſich im zweiten Abend 
„Die Walküre“ etwas häufiger; aber neben dem Liebes— 
motiv oder dem, welches das Heroenthum in ſeinem 
Leiden zeigt, machen ſich doch vielmehr noch die bemerkbar, 
die äußere Vorgänge begleiten, wie das des Gewitterſturms, 
das Fluchtmotiv, Hundingsmotiv und andere derartige, 
und der ſogenannte Walkürenritt, dies glänzend ausgeführte 
inſtrumentale Tonbild, iſt unſtreitig der Höhepunkt des ganzen 
Aktes. 

Auch im dritten Abend „Siegfried“ fehlt es nicht 
an oft mit rein elementarer Gewalt austönenden Gefühlsaus⸗ 
brüchen; aber auch hier bilden die rein äußerlichen Tonmalereien, 
wie Waldweben und Feuerzauber, die mit genialer Kraft 
ausgeführt erſcheinen, die Höhenpunkte des Ganzen. 

Der vierte Abend bringt neben dem Motiv der Briinne 
hilde das der Helden liebe, der Fahrtenluſt, das Motiv 
Hagens, des Zaubertruges, des Sühnerechts, des 
Mordwerks, Hagenſcher Luſtigkeit, das Motiv des 
neuen Schwurs, des Rachebundes u. ſ. w., die alle mit 
mehr oder weniger ganz äußerlich glänzender Mitteln rein ine 
ſtrumental verarbeitet werden. 

Dabei find die Motive immer und faſt ausſchließlich fo ge⸗ 
wählt, daß ſie den unmittelbar wirkendſten, packendſten Effekt 
machen. Ob man ſie zugleich als der urſprünglichſten Abſicht 
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entſprechend gelten laſſen will, das beruht meiſt auf individuellen 
Anſchauungen. 

Die Charakteriſirung rein elementarer Eindrücke, wie das 
Wogen der Fluten des Rheins, iſt ja mehr konventionell und 
geſchieht meiſt immer durch eine gewiſſe Art beinahe feſt ſtehen⸗ 
der Figuren, aber daß man gezwungen werden könnte, das 
Motiv des Sinnens: 


auch als ſolches gelten zu laſſen, iſt wol nicht anzunehmen und 
damit erſcheint doch die ganze Methode als mindeſtens ſehr be— 
denklich. 

Man muß es daher doch wol als Irrthum bezeichnen, dies 
rein mechaniſche Verfahren an Stelle des äſthetiſch und hiſtoriſch 
begründeten Opernorganismus ſetzen zu wollen. Auch die Muſik 
dient in dieſem ſogenannten Tondrama faſt ausſchließlich der 
äußern Darſtellung wie Dekoration, Koſtüm und Aktion, wäh⸗ 
rend ſie in der ältern Oper mit den innern Vorgängen, die ſie 
uns zu eignem Erfaſſen näher legt, zugleich die dramatiſche 
Handlung zum höchſten Verſtehen und Erfaſſen bringt, und nur 
in dieſem Sinne gibt es im Grunde eine drama— 
tiſche Muſik. 

Daß Wagner mit dieſer Methode der Motivverarbeitung 
den harmoniſchen wie rhythmiſchen Organismus des Kunſtwerks 
wenig oder gar nicht beachten kann, iſt klar und wurde ſchon 
angedeutet; aber in der Motivbildung beobachtet er ihn hier 
meiſt noch. 
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Das gibt er beim Parſifal auch noch auf, immer in 
dem Beſtreben frappante und verblüffende Wirkung zu erreichen. 

Das Vorſpiel führt uns in das Heiligthum des Grals; 
der erſte Theil des Liebeswahlſpruch hat jede rhythmiſche natür⸗ 
liche Konſtruktion aufgegeben: 


0 


oe 


6 
———— — 1 
ie ĩ · eee 


4 
der zweite Theil desfelben auch jede harmoniſche: 


6— — 
cite — 
= = 
iy Ben hs — 


und in derſelben Weiſe ſind die meiſten übrigen Motive ange- 
legt und werden dann nach der oben bereits eingehend charak— 
teriſirten Methode verarbeitet, faſt immer ausſchließlich in dem 
Beſtreben, die äußere Handlung zu begleiten und ihren Eindruck 
auf den Zuhörer zu erhöhen. 

So muß man dieſe Werke des Meiſters als die ganz noth⸗ 
wendige Konſequenz der Richtung bezeichnen, in welche die dra— 
matiſche Muſik durch Weber und ſeine unmittelbaren Nach- 
ahmer einer- und durch die enthuſiaſtiſchen, aber nicht hinreichend 
unterrichteten Interpreten Beethovens andrerſeits gerathen 
war. Und in dieſem Sinne find des Meiſters Werke hochbe— 
deutſam geworden und können unmöglich ohne Einfluß bleiben 
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auf die fernere Entwickelung. Allein den Weg noch weiter zu 
verfolgen, dürfte wol ſchwer möglich ſein und muß, wenn nicht 
zu ſchwächlichen Kopien, zu Karrikaturen führen. Es muß hier 
wiederholt ausgeſprochen werden, daß es abſolut nothwendig iſt, 
wieder den äſthetiſch und hiſtoriſch begründeten ältern Organis— 
mus der Oper aufzunehmen, und wenn es gelingt, dieſen 
einzelne blendende Eigenſchaften des Wagnerſchen Ton— 
dramas aufzunöthigen und einzufügen, dann wird auch die 
Oper ihre Erneuerung feiern, ob unter dem alten Namen Oper 
oder unter den neuen Tondrama oder nach einem andern, 
das dürfte ziemlich gleichgiltig ſein. 5 

Früher noch als in Deutſchland hatte übrigens in Frank— 
reich dieſe Richtung einen Vertreter gefunden in Hektor 
Berlioz (1803-1869) und auch er war zumeiſt durch Carl 
Maria von Weber und Beethoven dazu angeregt wor— 
den. Auch ihm ſetzten ſich die Symphonien und derartigen In— 
ſtrumentalwerke Beethovens in beſtimmte Programme um; 
zu ihm ſprach der große Meiſter ſo deutlich, daß er glaubte, 
deſſen Offenbarungen durch Töne auch in Worte faſſen zu können; 
dazu aber holte er ſich wieder Anleitung bei dem großen Ro⸗ 
mantiker Weber. In ſeiner Analyſe der Werke der Meiſter 
beachtet Berlioz eigentlich nur ihre Erſcheinungsweiſe im Klange 
und dem entſprechend iſt er auch in ſeinen eigenen Kompoſitio— 
nen hauptſächlich bemüht, die beſondere Muſikgeſtaltung durch 
eigenthümliche Klangwirkungen zu erſetzen. Er erweist ſich darin 
noch mannigfaltiger als Richard Wagner, dem er ſehr viel 
vorgearbeitet hat, und er iſt noch weit rückſichtsloſer als dieſer 
in ſeinen Anforderungen in Bezug auf Zuſammenſtellung des 
Orcheſterapparats. Es iſt faſt kein Inſtrument, mit dem er nicht 
experimentirt, um ihm neue Klänge abzugewinnen und durch 
bisher ungebräuchliche Miſchung mit andern neue Klangwirkungen 


zu erzielen. 
Reißmann, Die Oper. 18 
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Daß dies Verfahren zur Programmmuſik führen mußte, 
iſt klar und hier nicht weiter zu erörtern; es entſpricht jo voll— 
ſtändig der Methode der Leitmotive, daß es nicht un⸗ 
erwähnt bleiben durfte. Bei dem ſogenannten Tondrama 
gibt der rezitirte Geſang die néthige Erläuterung zur Muſik, 
bei der rein inſtrumental ausgeführten Programmmuſik tritt an 
deſſen Stelle das Programm. Wagner war mit diejen Be⸗ 
ſtrebungen von Berlioz bekannt und es iſt nicht zu leugnen, daß 
er wol durch ihn zumeiſt zu ſeiner beſtrickenden Weiſe der In⸗ 
ſtrumentation veranlaßt wurde. 

In den Opern: „Beatrice et Benediet“ und 
„Les Troyens* ſchließt lid) Berlioz noch dem ältern Opern⸗ 
organismus an, doch nicht ohne ihn im Sinne der Neuromantif 
zu erweitern. 

Wie Meyerbeer war auch er in Italien geweſen und 
hatte Gefallen gefunden an der ſinnlich reizvollern Weiſe italie— 
niſchen Geſanges, allein nicht ſo, daß er ſie, wie der deutſche 
Meiſter, ſeinem Kunſtwerk einzuverweben unternahm; dazu war 
er viel zu ſehr darauf bedacht, tiefe und gehaltvolle Gedanken 
in ſeiner Muſik zu verkörpern; den ſinnlich größern Reiz ſuchte 
er dieſer vielmehr durch die Harmonik und vor allem durch 
ſeine Inſtrumentation zu geben. Namentlich ihr wandte 
er die eingehendſte Sorgfalt zu und ſein Eifer, immer neue und 
eigenthümliche Orcheſtereffekte zu erfinden und zu erſinnen, iſt 
nicht ohne Einfluß auf den jüngern Deutſchen, auf Richard 
Wagner geblieben, während bei ſeinen Landsleuten ein ſolcher 
kaum nachweisbar ſein dürfte. Dieſe unterſtellten ſich viel eher 
wie Halevy dem Einfluſſe Meyerbeers, und obwol Wag— 
ner in Frankreich mit ſeinen Opern faſt ununterbrochen Nieder 
lagen erlitt, fo gewannen doch ſeine Prinzipien auch dort Bee 
achtung und Anwendung. 

Weniger ijt das der Fall bei Ambrois Thomas (1811), 
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deſſen Opern „Mignon“ und „Hamlet“ auch in Deutſch— 
land, freilich nur ſehr beſtrittene Erfolge errangen. Daß beide 
Stoffe trotz einzelner, für muſikaliſche Behandlung günſtiger 
Situationen und Momente ſich nicht für die Verarbeitung zur 
Oper eignen, das iſt ſchon durch die Veränderungen, die da— 
bei vorgenommen werden mußten und welche die urſprüngliche 
Idee in ihrem innerſten Nerv verletzten, bezeugt. Aus Goethes 
wunderbar ergreifendem Lebens- und Sittengemälde „W̃ ilhelm 
Meiſter“ wurde in der Bearbeitung zur Oper „Mignon“ ein 
Rührſtück bedenklichſter Art, dem der ganze urſprüngliche poetiſche 
Zauber abgeſtreift iſt, für welchen franzöſiſcher Eſprit kein ent⸗ 
ſprechendes Aequivalent bietet. Das Opernbuch „Hamlet“ 
aber hat des großen Briten Tragödie zu einem Schauerſtück nie— 
derſter Art gemacht, welche das Original faſt Scene für Scene 
traveſtirt und die Perſonen zu wahren Karrikaturen verzerrt. 
Schon die Wahl dieſer Stoffe bezeugt, daß dem Komponiſten 
ſelbſt jene äußere Auffaſſung der dramatiſchen Aufgabe der Muſik, 
wie fie noch bei den vorerwähnten franzöſiſchen Meiſtern vor⸗ 
handen war, faſt ganz abhanden gekommen iſt. Wie der Text- 
verfertiger ſich durchaus dabei beruhigt, den Stoff ſceniſch ein— 
zurichten, ohne wirklich auch nur äußerlich dramatiſch aufzubauen, 
ſo begnügt ſich auch der Muſiker dabei, angenehm unterhaltende 
Muſik dazu zu ſchreiben, die meiſt mit den betreffenden Scenen 
nicht in direktem Widerſpruch ſteht, aber auch nichts thut, um 
ſie irgend wie zu erläutern oder wirkſamer zu machen. Dabei 
erhebt fie ſich niemals über das Niveau anſtändiger Mittelmäßig⸗ 
keit, ſinkt aber häufig unter dasſelbe hinab. Selbſt in ihrer 
Umdichtung ſtehen die Stoffe immer noch auf höherer Stufe als 
die Muſik, die ſie noch weiter herabzieht, als die Textbearbeitung. 

Etwas höher ſteht in dieſer Beziehung meiſt die Muſik von 
Charles Francois Gounod (1818), deſſen „Marga— 
rethe“ (Fauſt) und „Romeo und Julie“ auch in Deutſch- 
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land zahlreiche Verehrer und ſelbſt warme Vertheidiger gefunden ö 


hat. Gounod hat ſich früh auch eingehender mit deutſcher Muſik 
beſchäftigt und ſelbſt die Beſtrebungen Richard Wagners 
blieben nicht ganz ohne Einfluß auf ihn. Auch er errang ſeinen 


durchſchlagenden Erfolg in Deutſchland wie in Frankreich, 
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indem er eins der höchſten Meiſterwerke der Dichtkunſt zur Oper | 
umwandelte: „Goethes Fauſt“, und auch er bewies damit, 
daß er in ſeiner Auffaſſung des innerſten Weſens der dramati- 
ſchen Muſik nicht höher ſteht als Ambrois Thomas und 
andere ſeiner Zeitgenoſſen. Die Vertheidiger ſolcher pietätloſer, 
nur für das Tagesbedürfniß berechneter Bearbeitungen — und wir 
finden unter ihnen ſelbſt Kritzker, welche ſogar als Aeſthetiker 
gelten wollen — überſehen zunächſt, daß auch für die Oper die- 
ſelben Grundgeſetze gelten, wie für das rezitirende Drama, was f 


hier weitläufig nachgewieſen wurde, und daß es immerhin eine 
Verſündigung an der Kunſt erſcheint, ein Drama höchſter Art 
zu einem gewöhnlichen Operntext zu degradiren. Nachdem der 
Stoff von allem entkleidet wurde, was ihm erſt ſeine hohe kunſt— 
und kulturgeſchichtliche Bedeutung gibt, hat er mit der Fauſt- 
ſage nur noch einige Aeußerlichkeiten gemein und iſt ſelbſt 


für einen Operntext der gewöhnlichſten Art zu alltäglich. Der 


„Fauſt“, der übrig bleibt, iſt auch für einen Teufel kein er⸗ 
ſtrebenswerther Fang mehr; ſolche Opfer gewinnt dieſer auch 
ohne irgend welche Dienſtleiſtung, ſie laufen ihm von ſelber 
zu, ohne daß er nöthig hätte, ſich groß um jie zu bemühen. 
Das „Gretchen“ aber, das ſich ihm an den Hals wirft, hat 
mit Goethes nichts gemein, als den Namen. Es iſt daher 
auch nur als ein Beſchwichtigungsverſuch des äſthetiſchen Ge⸗ 
wiſſens zu bezeichnen, daß man die Oper in Deutſchland nicht 
nach dem Helden, ſondern nach deſſen Liebchen „Margarethe“ be— 
zeichnet. Dem entſprechend hätte man aber auch alles tilgen 
müſſen, was an Goethes Fauſt erinnert. Aus der erſchütternden 


Gpijode in des großen Dichters Drama ijt in der Oper 
eine recht unſaubre Liebesaffaire geworden, im Sinne der Leih⸗ 
bibliotheks⸗ oder Küchenromane. Dieſem Standpunkt entſpricht 
allerdings die Muſik faſt vollſtändig. Die relativ beſten Num⸗ 
mern, wie die Gartenſcene oder die Volksſcenen im zweiten Akt, 
ſind ja doch nur verwilderte, Weber und Meyerbeer ent— 
lehnte Schößlinge, auf die modern franzöſiſche Oper gepfropft, 
die in der Schmuckarie und vor allem im letzten Akt ihren 
tollſten Hexenſabbath feiert. Dabei iſt nicht zu verkennen, daß 
Gounod ſich auch beſtrebt, wenn auch nicht die dramatiſche Scene 
zu unterſtützen, ſo doch einzelne Stimmungen entſprechend aus⸗ 
zutönen; aber höher als ſelbſt dieſes unterſte Erforderniß der 
dramatiſchen Wahrheit ſteht ihm der Beifall der Menge, den zu 
erreichen er nur zu oft ſeiner beſſern Einſicht untreu wird. Wenn 
er dieſen trotzdem nur mit dieſer Oper und in geringerem Grade 
mit Romeo und Julia errang, ſo iſt das nur ein Beweis 
dafür, daß ſein Talent eben nur ausreichte, die vorhandenen 
ſtark wirkenden Mittel der dramatiſchen Muſik in einſeitiger 
Weiſe zu verwenden, wie in den oben erwähnten. 

„Romeo und Julia“ iſt unſtreitig ein weit günſtigerer 
Stoff für die opermäßige Bearbeitung, als „Fauſt“, „Hamlet“ 
oder „Wilhelm Meiſter“; freilich müßte der nachſchaffende 
Komponiſt ſich auf den Standpunkt des britiſchen Dichters empor 
zu ſchwingen vermögen und dann würde er dieſem ſelbſt in der 
äußern Anordnung ziemlich treu folgen können. Daß die Liebes- 
ſcenen bei Gounods „Romeo und Julia“ ſelbſt hinter der 
Gartenſcene ſeines „Fauſt“ zurück bleiben, beweist hinlänglich, 
wie beſcheiden ſeine Begabung und ſein Können doch im Grunde 
ſind, wie beide nur zu der mit einigem Geſchick ausgeführten 
Handhabung des alleräußerſten Bühnenapparats ausreichen. Da⸗ 
her eignete er ſich von Wagner manches an, wie ſehr er ſonſt 
auch den Prinzipien desſelben entgegen iſt. 
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Wie bedeutend demnach auch die Erfolge ſind, die Gounod 
mit dieſen beiden Opern errang, für die Entwickelung der fran⸗ 
zöſiſchen oder der Oper überhaupt ſind ſie bedeutungslos ge⸗ 
blieben. 

Weit mehr Einfluß gewannen die jüngern Vertreter der 
national⸗-franzöſiſchen, der komiſchen Oper und der Operette. 
Mit „Le Roi là dit“ von Delibes oder „La fille de 
Madame Angôt“ von Lecocg find nicht neue Wege für die 
Entwickelung der franzöſiſchen Oper eröffnet worden, aber ſie 
zeigen dieſe mit den wirkſamern Mitteln der neuen Inſtrumen⸗ 
tation und der verfeinerten Deklamation ausgeſtattet. Das gilt 
auch von Bizets „Carmen“, deren Muſik indeß mehr den leicht⸗ 
fertigen Scenen, fer wenig dem tragiſchen Ausgange entſpricht. 

In Italien hatte Giuſeppe Verdi (1814) beinahe 
zwanzig Jahre die Bühne beherrſcht, als auch er ſich den Wag⸗ 
nerſchen Prinzipien zuwandte. In ſeinen erſten Opern wie 
„Nabucco“, die auch in Deutſchland Eingang fand, ſchloß er 
ſich als ſtlaviſcher Nachahmer durchaus der Weiſe Bellinis an, 
die er nur, dem äußern dramatiſchen Effekt zu liebe, ganz außer⸗ 
ordentlich vergröberte. 

Schon bei Bellini, namentlich aber bei Donizetti 
fand der Tanz- und Marſchrhythmus Eingang in die 
Melodik und gab dieſer erhöhte äußerlich wirkende Gewalt. In 
„Norma“, „Beliſar“, „Marie, die Regimentstochter“, geſchah 
dies immer noch meiſt nur da, wo es einigermaßen der Situ⸗ 
ation entſpricht. Verdi dagegen verwandte dieſe ſinnlich reiz⸗ 
voller wirkende Rhythmik faſt ausſchließlich für ſeine Melodik, 
die er dadurch ſelbſtverſtändlich vergröberte, aber zugleich materiell 
eindringlicher machte. Dem gleichen Zuge folgte dann ſeine Har⸗ 
monik und die Inſtrumentation und ſo iſt es ganz natürlich, 
daß er ſchließlich auch ſich unter den Einfluß von Richard 
Wagner ſtellte. Sein Streben war ebenfalls auf erhohte 


— 279 — 


dramatiſche Wirkung gerichtet, die er zunächſt in der prägnantern 
Rhythmik und einer mehr materiell eindringlichen Harmonik und 
Inſtrumentation ſuchte. Damit ſicherte er ſeiner Oper „Ernani“, 
die im März 1844 in Venedig zuerſt in Scene gieng, bereits 
einen Welterfolg und es begann für ihn die Zeit ſeiner unum— 
ſchränkten Herrſchaft über die italieniſche Bühne. Eine Neuge— 
ſtaltung der italieniſchen Oper zum wirklich dramatiſchen Kunſt— 
werk im Sinne unſerer deutſchen großen Meiſter lag ebenſo 
wenig im Sinne Verdis, als wie ſeiner Vorgänger auf dieſem 
Gebiet; energiſcher wie dieſe verſuchte er weniger die einzelnen 
Perſonen, als vielmehr die hervorragenden Situationen mit ſeiner 
Muſik zu charakteriſiren, und er verfuhr dabei mit der ganzen 
ſeiner Nation eignen Sorglosigkeit. Den künſtleriſchen Werth 
der von ihm verwendeten Gedanken prüft er in der Regel nicht; 
ihm kommt es nur darauf an, die höchſte Wirkung zu erzielen, 
und es iſt ihm ziemlich gleichgiltig, ob er das mit gewählteren 
oder mit den trivialſten Mitteln erreicht. So findet man in 
allen ſeinen Opern neben Geſängen, die mit dem ganzen Zauber 
des ſogenannten „bel canto“ ausgeftattet ſind, andere, welche 
direkt von der Gaſſe aufgeleſen zu ſein ſcheinen und die, mit 
den brutalſt wirkenden Mitteln der italieniſchen Oper: einer maſſig 
entwickelten Harmonik und einer betäubenden Inſtrumentation 
aufgeputzt, geradezu materiell unwiderſtehlich auf die Nerven 
wirken. Dem entſprechend wählte auch Verdi ſeine Stoffe. 
Die Textbücher zu „Rigoletto“, „II Trovatore“, „La Tra- 
viata‘, „II Ballo in maschera“ behandeln jo wider— 
wärtige, abſtoßende Ereigniſſe, daß ſie nur bei jenen Beifall 
finden konnten, denen ausſchließlich das Ungeheuerliche imponirt, 
bei denen die größten Greuel, die widerlichſten Scenen eine Art 
wollüſtiger Schauer erzeugen. Dem aber entſpricht die Muſik 
Verdis ziemlich genau. Wo er in ſeiner Art dramatiſche 
Muſik bringt, ſtattet er fie zugleich in der angedeuteten Weiſe 
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mit der vollen brutalen Gewalt ſeines Talents aus und dann 
ſchmeichelt und girrt er wieder mit der ganzen Süße italieniſcher 
Melodik und fo hält er die große, leicht erregbare Maſſe ſchwe— 
bend zwiſchen wollüſtigen Schauern und ſinnlich reizvollem Genuß 
und zwingt ſie damit in ſeinen Bann. Daß ſolche Schöpfungen 
ſich jedem äſthetiſchen Maßſtabe entziehen, iſt nicht näher nach⸗ 
zuweiſen. Dieſe Opern haben nur Werth für die Adminiſtratio⸗ 
nen der Theater, ſo lange ſie Kaſſe machen; und für einzelne 
Sänger, denen ſie zu Erfolgen verhelfen. Es iſt Marktwaare, 
die der Konjunktur unterliegt. Das gilt ſelbſt für die beſte 
Oper Verdis: „Afda“, bei der nur alles zahmer erſcheint; 
die einzelnen Ausbrüche der Leidenſchaften erſcheinen hier nicht 
ſo hrutal wie in ſeinen andekn Opern, aber die Melodik iſt 
auch nicht ſo warm und glühend ausdrucksvoll wie in einzelnen 
der vorher angeführten Opern. Es blieb nicht ohne Einfluß 
bei ihm, daß er mit der Weiſe Meyerbeers und auch mit 
Richard Wagner bekannt geworden war. Seine eigne Weiſe 
erfuhr dadurch inſofern eine Läuterung, als fie nicht mehr fo 
blind ungeſtüm darauf losfährt, ſondern die einzelnen Momente 
der Handlung und der Situationen mit größerer Beſonnenheit 
behandelt. Freilich gieng der Oper damit jene Unmittelbarkeit 
der Wirkung verloren, welche den vorerwähnten Opern den 
Erfolg bereitete, den dieſe ſpätern doch nicht in dem Grad zu 
gewinnen vermochten. 

Für die Entwickelung der Oper kann deßhalb auch Verdi 
keine nachhaltige Bedeutung gewinnen, was ſchon thatſächlich er— 
wieſen iſt durch die Verſuche, ihm nachzuahmen, die wiederholt 
angeſtellt werden und bisher immer kläglich verunglückten. 

In Deutſchland begann die Weiſe Richard Wag— 
ners alsbald die jungen Gemüther mächtig zu erregen, ſeine 
neue Doktrin gewann zahlreiche Bekenner und ſein künſtleriſches 
Schaffen mehr oder weniger ſtreng nachahmende Anhänger. 
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Daneben iſt eine nur kleine Anzahl ſchaffender Künſtler 
auf dieſem Gebiet bemüht, an der organiſchen Entwickelung feſt⸗ 
zuhalten, und endlich findet auch noch die volksthümliche 
Oper in neueſter Zeit ihre Vertreter. 

Dieſe war durch Albert Lortzing (1803-1851) in 
unſerm Jahrhundert zunächſt wieder zu Anſehn gelangt. 

Was auf dieſem Gebiet ſeit Mozart geleiſtet worden war, 
hatte ſich immer in beſcheidenen Grenzen gehalten und war in 
der Regel meiſt ſogar auf den Ort der Entſtehung beſchränkt 
geblieben, wol meiſt aus dem Grunde, weil das Volksthümliche 
in gar zu dürftiger Geſtalt erſchien. Nur einige der Sing— 
oder Liederſpiele von Wenzel Müller, Kauer oder Him— 
mel verbreiteten ſich weiter und gewannen andauernden Erfolg; 
erſt mit Lortzing erwarb die Richtung das Bürgerrecht auf 
der Bühne, indem er wieder energiſcher an Mozart anknüpfte, 
den er ſich vielfach zum Muſter nahm, wenn er ihn auch nicht 
erreichte. Auch er gieng dabei auf das Lied zurück, aber er 
führte es nicht nur in der knappen Form ein, wie die oben 
erwähnten Singſpielkomponiſten, ſondern er erweiterte es auch 
wie Mozart zur Arie, zur Scene und bis zum Enſemble 
und weiß damit einzelne Situationen ganz vortrefflich zu zeichnen 
und dramatiſch wirkſamer zu machen. Für die höherwerthige 
Charakteriſtik der Perſonen fehlte es ihm durchaus nicht an der 
nöthigen Begabung, ſondern nur an der Durchbildung, die eine 
ſolche verlangt. Er hatte ſich dafür die entſprechenden, mehr 
äußerlich wirkenden Mittel aus dem Verkehr mit den Werken 
Mozarts und der Franzoſen und Italiener angeeignet, und 
er erweiterte mit ihnen vorwiegend die knappe Liedform, doch 
nur mehr äußerlich, ohne ſie von innen heraus neu zu 
geſtalten. Damit konnte er wol äußere Situationen, nicht aber 
Perſonen individueller charakteriſiren. Daß ihm der Sinn für 
ſolche Charakteriſtik nicht fehlte, das zeigen einzelne komiſche 
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Perſonen ſeiner Opern, wie der Bürgermeiſter Bett in „Czar 
und Zimmermann“, der Schulmeiſter in „Der Wildſchütz“ u. a., 
bei denen eine gewiſſe Derbheit der Zeichnung angebracht iſt, 
für welche Lortzing die ausreichenden Mittel beſaß. Die Cha⸗ 
rakteriſtik der andern Perſonen gelingt ihm weniger; der Geſang 
des Czaren unterſcheidet ſich wenig oder gar nicht von dem der 
Marie oder des Iwanow und deßhalb ſind auch nur die 
Enſembles von höherer dramatiſcher Bedeutung, durch welche 
komiſche Situationen charakteriſirt werden ſollen, wie in dem 
Chor und Enſemble: „Laßt ruhen die Arbeit“, dem Finale des 
zweiten und dem erſten Enſemble des dritten Akts aus: „Czar 
und Zimmermann“: „Den hohen Herrſcher würdig zu em— 
pfangen“, die von hochkomiſcher und zugleich lebendig dramati— 
ſcher Wirkung ſind. Eine feinere, mehr individuelle Charakteriſtik 
wird übrigens in dieſer Oper mehr noch vermißt, als in den 
andern, die hauptſächlich kleinbürgerliche Verhältniſſe behandeln, 
wie „Der Wildſchütz“, „Die beiden Schützen“ und ſelbſt „Der 
Waffenſchmid“. Daß aber Lortzings Talent ſelbſt für größere Auf- 
gaben ausreichte, das beweist er in ſeiner romantiſchen Oper 
„Undine“, in der er, den Bahnen Carl Maria von Webers 
folgend, nicht ohne Geſchick die Darſtellung romantiſchen Lebens 
verſucht. Auch hier verwerthet er nicht eigen gefundene und 
ſelbſtändig zugerichtete Mittel, wie der größere Meiſter; er ent— 
lehnt fie meiſt von dieſem, um fie etwas zu vergröbern und da— 
durch der großen Maſſe noch mundgerechter zu machen. So wird 
er populär nicht im Sinne der großen Meiſter, welche dem 
Volksempfinden ſelbſtändigen und leicht faßbaren Ausdruck geben, 
ſondern dadurch, daß er aufnimmt, was bereits im Volk klingend 
lebendig geworden iſt, oder doch dort ſich ſofort feſtſetzt. 

Einen etwas höhern Standpunkt nimmt in dieſer Richtung 
Otto Nicolai (18101849) ein, der mit ſeiner komiſchen 
Oper „Die luſtigen Weiber von Windſor“ nachhal⸗ 
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tigen Erfolg errang und Bedeutung für die Entwickelung der 
ganzen Gattung gewann. Er hatte ſich während ſeines mehr⸗ 
jährigen Aufenthalts in Italien mit der nationalen Oper dieſes 
Landes vertraut gemacht und ſein „II Templario“ errang ſelbſt 
dort bedeutenden Erfolg. Als er ſich dann der deutſchen volks— 
thümlichen Oper zuwandte, vermochte er ihr mit ſeiner ſinnlich 
wirkſamern Melodik erhöhtern Reiz zu geben. Seine Melodien 
wie ſeine Formen find nicht weniger einfach volksthümlich ge- 
halten in „Die luſtigen Weiber“, aber ſie ſind geſanglich und 
inſtrumental glänzender ausgeſtattet und auch meiſt breiter ent⸗ 
wickelt, als wie bei Lortzing. Trocken und hausbacken wie dieſer 
nur zu häufig, wird Nicolai eigentlich nie und wo er wie 
auch Lortzing bis zum Bänkelſang herabſteigt, weiß er immer 
noch eine gewiſſe Nobleſſe zu wahren, die man bei jenem dann 
ganz vermißt. Hierzu gab der Stoff der Oper nur zu häufig 
Veranlaſſung. Er behandelt bekanntlich das ſtarke, faſt frivole 
Spiel, das „Die luſtigen Weiber“ mit Fallſtaff nach Anleitung 
des gleichnamigen Luſtſpiels des großen britiſchen Dichters Shake⸗ 
ſpeare treiben. Die Ouverture, potpourriartig aus Motiven der 
Oper zuſammengeſetzt, iſt recht wol geeignet, in die Stimmung 
zu verſetzen, den tollen Schwank recht zu genießen. Gleich das 
erſte Duett zwiſchen Frau Fluth und Frau Reich: „Nein, 
das iſt wirklich doch zu ſtark“ zeigt, daß der Komponiſt nicht 
eigentlich eine feinere, ſondern nur die ſchnell treffendſte Charak— 
teriſtik anſtrebt, und er erreicht dieſe hauptſächlich mit ſeiner 
anmuthig wirkenden italieniſchen, durch ſchärfer pointirte Rhyth⸗ 
mik lebendiger gearteten Melodik, der er noch durch eine ge— 
wähltere Harmonik und eine ſelbſtändigere Begleitung größern 
Reiz zu verleihen weiß. Etwas derber und weniger ſcharf iſt 
die Charakteriſtik der Männer, wie ſchon das nachfolgende Duett 
zwiſchen Fenton und Reich zeigt; die Melodien der beiden 
ſind mehr nur in Aeußerlichkeiten geſchieden. Fentons ſchwär⸗ 


meriſche Liebe kommt darin ſo wenig entſchieden zum Ausdruck, 
wie die hochmüthige Entrüſtung Reichs; ſo wird der Satz zu 
einem wirkſamen, aber nicht eigentlich dramatiſch bedeutſamen 
Duett. Das aber iſt es, was im Grunde dieſe ganze Muſik 
charakteriſirt. Nicolai behält immer Stimmung und Situation 
im Auge, aber höher als dieſe ſteht ihm noch die Wirkung auf 
die Maſſe; um ſie zu erreichen, verſchmäht er ebenſowenig die 
banalſten Darſtellungsmittel der italieniſchen, wie der franzöſi⸗ 
ſchen und auch der volksthümlich deutſchen Oper. Er ſtattet 
einzelne Arien, wie gleich die der Frau Fluth im erſten Akt 
mit dem reichſten Koloraturſchmuck aus und deklamirt wieder 
andere in der einfachſten Weiſe des deutſchen Singſpiels. Damit 
war ein einheitlicher Stil nicht zu erreichen, aber doch jene 
Mannigfaltigkeit, welche der großen Maſſe gefällt, und das iſt 
es namentlich, was dieſer Oper die andauernde Gunſt unſeres 
großen Theaterpublikums erwerben half. Daß damit eine feinere 
Charakterzeichnung nicht zu erreichen iſt, zeigt ſich beſonders in 
der Scene zwiſchen Anna und Fenton im zweiten Akt, deren 
Muſik ſich wenig von der aller vorangegangenen unterſcheidet, 
was der Situation wenig entſpricht. Den höchſten Anforderungen 
genügt dieſe Oper demnach nicht, allein ſie unterhält das 
Publikum in anmuthigſter und immer noch künſtleriſch zulaͤſ⸗ 
ſiger Form. 

Das iſt bei „Martha“ von Fr. von Flotow (1812 bis 
1883) viel weniger der Fall. Hier iſt alles weit mehr ver- 
gröbert und verflacht; die Melodik iſt entweder ſentimental oder 
leichtfertig und dem entſpricht auch die Harmonik und die Begleit⸗ 
ung. Das erſcheint noch weniger bei dem Stoff dieſer Oper ſtö— 
rend, der eine ſolche Behandlung allenfalls verträgt; allein die 
ernſteren, wie „Stradella“, werden durch eine derartige Bez 
handlung entſchieden herabgedrückt und entſtellt. 

In neuerer Zeit. hat Ignaz Brill mit ſeiner volksthüm⸗ 
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lichen Oper „Das goldne Kreuz“ andauernden Erfolg errungen, 
namentlich weil er es verſtand, den einfachen, volksthümlichen 
Formen durch glänzendere Ausſtattung mit der wirkſamern We= 
centuation und Inſtrumentation der Neuzeit erhöhten Reiz zu. 
geben. Weil ihm das in ſeinen andern Opern „Der Land— 
friede“ oder „Bianka“ nicht gelang, erreichte auch er keinen 
Erfolg mit ihnen. a 

Daß das Talent von Heinrich Hofmann lange nicht 
ausreichend iſt, um ihm auf dramatiſchem Gebiet andauernde 
Erfolge zu ſichern, hat er ganz beſonders in ſeiner lyriſchen Oper 
„Aennchen von Tharau“ erwieſen. Selbſt dieſem ſimpelſten 
aller Opernſtoffe gegenüber erſcheint ſeine Muſik dürftig und 
phraſenhaft und ſie entbehrt ſelbſt jenes inſtrumentalen Reizes, 
mit dem er in ſeinem „Arminius“ dieſelben Hauptgebrechen 
einigermaßen zu verdecken weiß. 

Beſſer hat es Viktor Neßler verſtanden, in zwei ſeiner 
Opern: „Der Rattenfänger von Hameln“ und „Der 
Trompeter von Säckingen“, die volksthümlichern Elemente 
der Muſik erfolgreich zu verwenden. In der Weiſe, wie er es 
thut, iſt für die Entwickelung der Form nichts gewonnen, dieſe 
wird im Gegentheil bis zur Inhaltsloſigkeit herabgedrückt; die Muſik 
hört auf dramatiſch zu ſein, ſie wird zur gewöhnlichen Unterhaltungs⸗ 
muſik. Darin iſt ihr ungewöhnlicher Erfolg begründet, der nur in 
einer Zeit möglich war, in welcher auf der andern Seite der Ge⸗ 
nuß des Kunſtwerks zur anſtrengenden Arbeit geworden iſt. Neß⸗ 
lers Muſik iſt die Kehrſeite der Muſik des ſogenannten Tondra⸗ 
mas und konnte nur als ſolche den faſt gleichen Erfolg erringen. 

Wie die volksthümliche und ſelbſt die Oper an ſich durch 
die entſprechenden Errungenſchaften der neuern Zeit zu höherer 
Blüte zu bringen iſt, das hat der große Meiſter der Lyrik 
Franz Schubert wenigſtens angedeutet in ſeiner Operette: 
„Der häusliche Krieg.“ 


— 286 — 


Es iſt hier weitläufig nachgewieſen worden, in welchem 
Verhältniß die Lyrik zum Drama ſteht; daß dies letztere im 
Grunde nur als perſonificirte, zum Charakter verdichtete Lyrik zu 
betrachten iſt. Es wurde weiter gezeigt, wie dem entſprechend 
auch das Lied und ſeine Erweiterung zur Arie die Grundlage 
für die Beſondersgeſtaltung der Oper wurde. Die Geſchichte 
zeigte uns, daß die Meiſter der dramatiſchen Muſik: Gluck, 
Mozart, Beethoven, Weber, an dieſem Organismus feſt— 
halten und von ihm aus die Oper immer weiter ausbilden. 

Durch Franz Schubert (17971828) aber war das 
Lied zu höchſter Blüte gebracht worden und damit ift auch der 
Opernmuſik eine neue Baſis gegeben. Der Meiſter ſelber hat 
eine Reihe von Verſuchen gemacht, von ihr aus auch die Oper 
neu zu geſtalten, allein mit einigem Erfolg gelang ihm dies nur 
in der komiſchen Oper „Der häusliche Krieg“ und auch 
in dieſer nicht ſo, daß die ganze Form damit in die neue Phaſe 
der Entwickelung getreten wäre. 

Schon aus der früheſten Zeit ſeiner ſchöpferiſchen Thätig⸗ 
keit, noch bevor er die rechte, der neuen Lyrik entſprechende Weiſe 
der Liedgeſtaltung gefunden hatte, wird uns von einzelnen ſeiner 
dramatiſchen Werke berichtet, wie: „Des Teufels Luſtſchloß“ 
(1813/14), „Der vierjährige Poſten“ (1815), „Claudine von 
Villabella“, „Fernando“, „Die beiden Freunde von Salamanka“, 
„Der Spiegelritter“, „Adraſt“, die nur zum Theil uns erhalten 
ſind. Sein Singſpiel: „Die Zwillinge“ wurde 1820 in Wien 
aufgeführt, ebenſo das Melodrama mit Geſang und Chören: 
„Die Zauberharfe“ (1820). Aus dieſem Jahre ſtammen auch 
die Skizzen zu einer Oper „Sakuntala“. 

Bedeutſamer iſt die Oper „Alfonſo und Eſtrella“, 
die er im Jahre 1821 komponirte. Außer der Muſik zu dem 
Schauspiel: „Roſamunde“ von Helmine von Chezy komponirte 
er 1823 die Oper: „Fierrabras“ und die Operette: „Die 
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Verſchworenen“ (Der häusliche Krieg) in denen das Be⸗ 
ſtreben, mit Hilfe der neuen Lyrik die dramatiſche Muſik zu er⸗ 
neuern, entſchiedener ſich geltend macht. Der Text zu „Fier⸗ 
rabras“ ſetzt ſich meiſt aus banalen Phraſen zuſammen und 
bietet der Muſik wenig Veranlaſſung, mit ihrem eigenſten Ver⸗ 
mögen einzutreten. Doch wußte Schubert ihm eine Menge feiner 
Züge abzugewinnen, die er reizend muſikaliſch illuſtrirt. Er 
bietet eine ganze Reihe von überraſchenden Malereien, an denen 
er ſo reich war; doch zu wirklich dramatiſcher Wirkung gelangte 
er nicht; ſeine Arien machen durchweg weniger Effekt, wie ſeine 
Lieder. Das war auch kaum anders möglich, ſchon aus dem 
Grunde, weil er ſo wenig Gelegenheit erhielt, ſeine dramatiſchen 
Werke zu hören und dargeſtellt zu ſehen. Daß die aus der 
Praxis gewonnene Erfahrung die beſte Lehrmeiſterin iſt, zeigt 
ſich auch hier; die Technik des muſikaliſchen Dramas iſt eben⸗ 
falls nicht ohne lebendigen Verkehr mit der Bühne zu gewinnen. 
Da ihm dieſer nur in geringem Grade gegönnt war, konnte 
auch ſein beſtes dramatiſches Werk, die Operette „Die Ver⸗ 
ſchworenen“ (Der häusliche Krieg) nicht zur höchſten Reife ge- 
langen. 

Der von dem bekannten öſterreichiſchen Dichter J. F. Caſtelli 
gedichtete Text behandelt ein bekanntes Thema, nur daß hier 
die Frauen ſich gegen die Männer verſchwören. „Die Frauen“ 
Ludmilla, Helena, Luitgarde, Kamilla und die der übrigen 
Ritter, deren Männer: Graf Heribert von Ludenſtein, Aſtolf 
von Reiſenberg, Garold von Nummen, Friedrich von Transdorf 
und andere Ritter ſeit Jahresfriſt fern, im Kriege mit den 
Sarazenen begriffen, haben ſich verſchworen, bei der Heimkehr 
derſelben an ihnen durch Kälte und Gleichgiltigkeit ſich dafür, 
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daß jene das Gebot der Ehre hoher ſetzen, als die Liebe, zu 
rächen. Die heimkehrenden Krieger werden indeß durch den 
Pagen Udolin, der vorausgeeilt war, und dem Iſella, die Zofe 
der Gräfin und ſeine Geliebte, Kunde von dem Plan der Frauen 
und auch Gelegenheit gegeben hatte, der Sitzung mit beigu- 
wohnen, in welcher dieſes feſtgeſtellt und beſchworen worden 
war, davon benachrichtigt. Sie beſchließen ſofort den Frauen 
zuvorzukommen und ihnen in eben derſelben Weiſe zu begegnen. 
Im Saale des Schloſſes treffen ſie mit den Frauen zuſammen 
und gehen ohne Gruß zum Trinkgelage. Darüber ſind die Frauen 
natürlich ſehr beſtürzt, und als dann gar Iſella kommt und 
der Gräfin erzählt, der Graf, habe bei einem Hoch auf den 
Krieg es zugleich ausgeſprochen: daß die Ritter bald wieder 
davonziehen und in der kurzen Zeit ihres Hierſeins keine Ge— 
meinſchaft mit ihren Frauen pflegen würden, wird dieſen ihr 
Verhalten leid und ſie wünſchen ſich mit ihren Männern zu 
verſöhnen. Die jüngſte der Frauen, Helena, die auch nur ſehr 
ſchwer dem ganzen Plan ihre Zuſtimmung ertheilt hatte, wird 
zuerſt abtrünnig, aber auch die Gräfin, die eigentliche Urheberin, 
kommt ihrem Manne liebevoll entgegen, ſo daß er, um ſein ge— 
gebenes Wort nicht zu brechen, vorgibt, ein Gelübde zwinge ſie 
nochmals in den Krieg zu ziehen. Er weist ſeine Gattin an 
Udolin, der ihr alles erklären ſoll, und entfernt ſich ſchnell. 
Udolin erzählt nun der Gräfin, fie wären einſt von Feinden fo 
umringt geweſen, daß es faſt unmöglich geſchienen hatte, zu ent⸗ 
kommen. Da ſeien die Ritter zu dem feierlichen Gelübde gedrängt 
worden, den Frauen nicht eher den kleinſten Beweis von Zu— 
neigung zu geben, als bis dieſe ſich mit Harniſch, Schild und 
Lanze bewaffnen und mit ihnen ziehen würden, um für den 
Glauben zu fechten. Die Gräfin iſt natürlich empört, aber ſie 
läßt es ruhig geſchehen, daß Iſella ſie mit Harniſch, Helm und 
Lanze bewaffnet; ſo gerüſtet trifft ſie der Graf, der natürlich 
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tief gerührt wird, und da auch die andern Frauen gerüſtet hin— 
zukommen, wird der Friede bald wieder hergeſtellt. Iſella und 
der Page aber werden durch den Grafen verbunden. — Dieſen 
im Grunde mehr poſſenhaften als feinkomiſchen Stoff hat Schu— 
bert erſt durch ſeine Muſik in eine höhere Sphäre gehoben. 
Sie ſtrahlt in dem hellſten ſonnigſten Glanz, der in ſeinen 
glücklichſten Stunden über ſeine Individualität ergoſſen war. 
Das erſte Duett zwiſchen Iſella und Udolin: „Sie iſts“, iſt 
ebenſo ſtimmungs⸗ und effektvoll, wie künſtleriſch vollendet aus⸗ 
geführt. Die Einleitung verarbeitet äußerſt zartſinnig die Ge- 
ſangsphraſe der Worte: „Es iſt nun ſchon ein langes Jahr“ 
und zwar ganz wieder im Sinne der Situation als Imitation 
in der Ober- und Unterſtimme und bereitet fo den Eintritt des 
„Sie iſts! Er iſts“ wirkungsvoll auf dem Dominantakkord der 
Dominanttonart vor. Nicht weniger ſinnig wie wirkungsvoll iſt 
auch die Wiederholung der ganzen erſten Geſangsphraſe in der 
Umkehrung. Im weitern Verlauf wird die Wirkung vielleicht 
etwas dadurch beeinträchtigt, daß die Inſtrumentalbegleitung viel- 
fach den Geſang überwuchert und häufig intereſſant melodiſch 
geführt iſt, wo die Singſtimme nur nackt rezitirt und deklamirt, 
wie bei der Stelle: „Die Zeit der Trennung liegt im Rücken“. 
Aeußerſt wahr und überaus feinkomiſch iſt das neckiſche Examen 
„Haſt du meiner oft gedacht?“ wobei die Inſtrumentalbegleitung 
wieder durch manche Feinheit den Geſang ergänzt und erläutert. 
Die nachfolgende Romanze der Helene: „Ich ſchleiche bang und 
ſtill herum“ gehört zu Schuberts beſten Geſangskompoſitionen. 
Die beiden folgenden Nummern, zur Verſchwörungsſcene gehörig, 
ſind des größten Meiſters der feinen muſikaliſchen Komik würdig. 
Beim Chor der Frauen: „Ihr habt auf eure Burg entboten“ 
wirken namentlich wieder die Inſtrumentaleinleitung und die 
Begleitung mit dem prächtig perſiflirten Marſch hochkomiſch. Um 
die Perſiflage zu vollenden, geht das Marſchtempo, den 1 
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den Perſonen wie der Situation ganz entſprechend, in den 
Polonaiſenrhythmus über. Und auch als die Sache ernſthafter 
wird, im Allegro, bleibt der Tanzrhythmus noch vorherrſchend. 
Gerade dieſe Behandlung hat eine unverſtändige Kritik dem 
Meiſter zum Vorwurf gemacht und doch iſt ſie die einzig ent— 
ſprechende, dem Text und der Situation gemäße. Auch der 
anſchließende Verſchwörungschor: „Ja, wir ſchwören“ wirkt mit 
ſeinem komiſchen Ernſt fein humoriſtiſch und dieſe Wirkung wird 
durch den Schluß im / -Takt: „Nur Muth, nur Muth, dann 
harrt ſüßer Lohn“ noch gehoben und verſtärkt. Vielleicht be— 
einträchtigt es den Erfolg des Ganzen, daß der nun folgende 
Marſch und Chor der Ritter, nicht heroiſcher und vor allem 
brillanter gehalten iſt, und ſelbſt die folgende Scene mit Üdolin 
und den Rittern „Verrätherei hab' ich entdeckt“ müßte etwas 
ernſthafter, nicht fo leicht ſpielend erfaßt werden. Zwar wird 
dieſe Scene beſonders wieder durch die pikante Inſtrumental— 
begleitung reizvoll wirkſam; aber es war für den Erfolg der 
ganzen Operette vielleicht vorteilhafter, wenn der Komponiſt 
ſich in dieſen beiden Nummern weniger von der Idee der komi— 
ſchen Oper leiten ließ. Die Ritter kommen aus ernſthaften 
Kämpfen heim und dürften noch wenig zu Poſſen aufgelegt ſein. 
Vortrefflich iſt wieder die nächſte Scene: die Begegnung der 
Ritter mit den Frauen. Gleich die Einleitung charakteriſirt die 
beiden Parteien, das etwas brutale Auftreten der Männer und 
— im Polonaiſenthema — die, trotz des Racheplans mit allem 
Liebreiz bewillkommnenden Frauen. Und auch im weitern Ver⸗ 
lauf geht dem Komponiſten nicht ein Zug verloren: wie die 
Frauen ſich im Stillen ihrer Männer herzlich freuen, und wie 
dieſe ihnen viel lieber um den Hals fielen, wie aber ſchließlich 
doch wieder der brutale Vorſatz, den Frauen ihren Racheplan 
zu vergelten, die Oherhand gewinnt, das wird in der Muſit 
viel feiner und treuer charakteriſirt, als im Text; und in dieſer 
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Weiſe wird die Operette zu Ende geführt. Es iſt bekannt, daß 
ſie erſt lange nach des Verfaſſers Tode auf die Bühne gelangte 
und überall lebhaften Beifall errang. Dauernd ſich in der Gunſt 
des Publikums zu erhalten, vermochte fie hauptſächlich deßhalb 
nicht, weil ihr jene blendenden Effekte fehlen, durch welche zu— 
meiſt das Intereſſe im größten Theil des Theaterpublikums rege 
erhalten wird. Für die Entwickelung des neuen Opernſtils 
hätte ſie ungleich erfolgreicher werden müſſen, wenn, wie hier 
gezeigt worden, nicht die Opernkomponiſten vorwiegend dieſe 
Wirkung durch äußere Effekte geſucht hätten. Schubert zeigte in 
dieſer Operette, wie durch die neue Liedgeſtaltung auch die Oper 
zu erhöhter individueller Wahrheit des Ausdrucks gelangen könne, 
und es blieb nur die Aufgabe zu erfüllen, die vereinzelten lyri— 
ſchen Ergüſſe zu Charakteren zuſammenfaſſen, um ihnen die rechte 
dramatiſche Wirkung und Bedeutung zu geben und auf dieſe 
Weiſe den neuen Opernſtil zu finden. 

Weil das auch Robert Schumann (1810 - 1856) 
nicht vermochte, iſt ſeine Oper „Genoveva“ wol zu einem Meiſter— 
werk in Bezug auf pfychologiſche Entwickelung geworden, nicht 
aber zu einem dramatiſchen Kunſtwerk, in welchem Perſonen 
und Handlung uns in ihrer leibhaftigen Weſenheit lebendig 
entgegentreten. 

Schon die Wahl gerade dieſes Stoffes zeigt, daß Schu— 
mann über das Weſen der dramatiſchen Stoffe nicht zur 
rechten Klarheit gekommen war. Einzelne ergreifende und ſelbſt 
dramatiſche Scenen, welche irgend ein Vorgang darbietet, ver— 
mögen noch nicht, ihm ein ſo erhöhtes Intereſſe zu geben, daß 
er ſich für eine wirkſame Darſtellung eignet. Hauptbedingung 
aber iſt, daß ein dramatiſcher Stoff unſer ganzes und vollſtes 
Intereſſe gewinnt. Ein an ſich unbedeutender Stoff kann bei 
der novelliſtiſchen oder epiſchen Behandlung durch die Art der— 
ſelben anziehender gemacht werden. Beſondere Feinheit in der 
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Ausführung der Einzelheiten verleihen hier ſelbſt an ſich unbe⸗ 
deutenden Vorgängen erhöhten Reiz. Die dramatiſche Darſtellung 
dagegen erfordert einen an ſich intereſſanten Stoff. Das was 
als wirklich geſchehend vor unſern Augen dargeſtellt werden foll, 
muß als Ereigniß ſchon eine Bedeutung haben, welche jeine 
Darſtellung rechtfertigt. Eine ſolche aber hat die Sage von der 
Genoveva nicht, am wenigſten in der Faſſung, welche ihr Schu— 
mann gab. Er hatte bekanntlich zwei Entwürfe, die ihm Robert 
Reinick verfaßt hatte, unter theilweiſer Benutzung der Bearbeit⸗ 
ungen derſelben Sage von Tieck und von Friedrich Hebbel jo 
überarbeitet, daß Reinick fic) nicht mehr als Verfaſſer des Text- 
buds bezeichnen laſſen mochte. „Der ganze Stoff iſt in einzelne, 
mehr lyriſche Partien von ihm aufgelöst; die einzige, mehr 
dramatiſch angelegte Scene, in welcher die wüſte Rotte der Burg— 
leute in das Schlafgemach der Dulderin Genoveva dringt, den 
alten Drago tödtet und die Pfalzgräfin, ſie in brutalſter Weiſe 
beſchimpfend, davonſchleppt, iſt zu widerwärtig, um zu in— 
tereſſiren. 

Wie der Meiſter ſo ſchon das Weſen der wirklich drama— 
tiſchen Stoffe nicht recht erkannte, ſo verkannte er die eigentliche 
Bedeutung der dramatiſchen Muſik. Seit Beethoven hatte ſich 
wol kein ihm ebenbürtiger Meiſter der Oper zugewandt, aber 
keiner mußte auch ſchmerzlicher empfinden, wie er, daß die lyriſche 
Beſchaulichkeit nicht vermögend iſt, die Bedingungen der drama⸗ 
tiſchen Muſik zu erfüllen. Kaum ein anderer Meiſter dürfte 
vermögend fein, die verzehrende ſündhafte Glut Golos mit 
glühenderen Farben zu malen; keiner wol beſaß mehr Mittel 
zum vollendeten Ausdruck der reinen Liebe der Genoveva und 
ihres Gemahls und auch in Bezug auf jene Malereien, durch 
welche er uns in die Zeit ritterlicher Minne und glaubensſtarken 
Heldenmuths verſetzt, wird er kaum von Carl Maria von Weber 
übertroffen. Auch die realiſtiſch derben Kriegerchöre, wie der 
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verführeriſche Spuk, mit dem Margarethe den Golo und den 
Grafen bethört, ſind ſchwerlich treuer und wahrer hinzuſtellen. 
Allein alle dieſe vortrefflichen Einzelſchilderungen ſtehen meiſt 
unvermittelt neben einander. Dem Meiſter entgeht kein irgend— 
wie bedeutſamer pſychologiſcher Moment; er erfaßt jeden einzel— 
nen mit der ihm eignen Sorgfalt und Treue, aber er vergißt, 
ſie unter einander in Beziehung zu ſetzen. Damit bringt er 
uns die pſychologiſche Grundlage zu vollſtändigem Erfaſſen nahe, 
aber nur in einzelnen Zügen, nicht in zur Einheit gefaßten 
Charakteren, wie es das Drama verlangt. Damit verliert das 
Werk den eigentlichen Reiz, und da er die äußerlich wirkenden 
Mittel der modernen Oper verſchmähte, ſchmälert er ſich den 
Erfolg. 

Mit mehr Glück verfolgte dieſe Richtung Hermann Götz 
(1840-1876) in ſeiner Oper „Der Widerſpenſtigen 
Zähmung“, welche überall die Gunſt, wenn auch nicht des 
großen, ſo doch des feiner gebildeten Publikums gewann. Daß 
hierzu der Stoff weſentlich mit beiträgt, iſt klar, um ſo mehr, 
als er die Betheiligung der Muſik an der dramatiſchen Dar— 
ſtellung vielfach direkt herausfordert und als ſein Gefüge die 
einheitlichere Entwickelung auch der Muſik weſentlich erleichtert 
und befördert. Wenn dieſe Oper nicht die allgemeine Gunſt 
des Publikums gewann, die doch der Stoff ſeit Jahrhunderten 
ſchon beſitzt, ſo liegt der Grund wol hauptſächlich darin, daß 
ihr der größere ſinnliche Reiz mangelt, der auch die Maſſen be— 
zwingt. Götz deklamirt ſeine Rezitative und ſingt ſeine Melo— 
dien immer der Situation und der jeweiligen Stimmung ent— 
ſprechend, aber in der etwas ſpröden Weiſe des Anempfinders, 
nicht des unmittelbar aus dem innerſten Born einer tiefen Em— 
pfindung ſchöpfenden Meiſters. 

Das gilt in faſt höherem Grade noch von Carl Reinthalers 
(1822) Oper: „Käthchen von Heilbronn“. Auch ſeine 
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Muſik, fo anſprechend und edel gehalten fie ijt, hat nicht ver- 
mocht die gleiche Gunſt zu erwerben, wie das gleichnamige 
Schauſpiel des genialen Dichters Heinrich von Kleiſt, welchem 
der Operntext nachgebildet iſt. Auch Reinthaler folgt der eben 
charakteriſirten Richtung, aber mehr mit feinem Kunſtverſtande, 
als mit frei ſchöpferiſcher Phantaſie oder Empfindung, und fo 
bleibt er hinter der Wirkung des rezitirenden Dramas zurück, 
in welchem Phantaſie und Empfindung die treibenden Mächte 
bilden. 

Weniger noch als dieſe Vertreter der durch Schubert 
angegebenen Richtung der Entwickelung der dramatiſchen Muſik, 
vermochten die Opernkomponiſten entſcheidendere Bedeutung zu 
gewinnen, welche Richard Wazners Bahnen folgten, wenn 
auch einzelne wie Edmund Kretſchmer und Carl Gold— 
mark größere Augenblickserfolge errangen. 

Die Oper von Kretſchmer: „Die Folkunger“ hat 
ſich, trotz ihres recht dürftigen und auf unwahrſcheinlichen Vor— 
ausſetzungen aufgebauten Stoffs, längere Zeit auf dem Repertoir 
erhalten, weil der Komponiſt geſchickt den namentlich durch 
Wagner geſchaffenen äußern Apparat der modernen Oper zu 
handhaben verſteht. Seine zweite Oper: „Heinrich der Löwe“, 
zeigte das nicht weniger, aber da ſie auch nicht mehr brachte, 
vermochte ſie ſelbſt die Freunde der erſtgenannten Oper nicht 
weiter zu intereſſiren. 

Das Textbuch zu Goldmarks „Königin von Saba“ 
leidet an ähnlichen Gebrechen wie das zu „Die Folkunger.“ Es 
iſt doch kaum zu glauben, daß ſich ein bedeutender Kriegsheld 
wiederholt in derſelben plumpen Weiſe durch dasſelbe Weib be— 
trügen und verrathen läßt, ganz gewiß aber iſt ein ſolcher keiner 
dramatiſchen Verwendung fähig. Trotz dieſes Kardinalfehlers, 
an welchem die Oper krankt, hat auch ſie auf einer Reihe von 
Bühnen andauernd Platz gewonnen, zum Theil ihrer ſceniſch 
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reizenden Ausſtattung halber, hauptſächlich aber wol deßhalb, 
weil auch Goldmark mit großem Geſchick und mit größerer 
ſinnlich wirkender Gewalt die geſammten Mittel der modernen 
Oper behandelt. Goldmark wandelt die Bahnen Wagners und 
er weiß zugleich, wie das im Stoff bedingt iſt, ſeiner klang⸗ 
vollen Harmonik und der ſinnlich berauſchenden Inſtrumentation 
durch national gefärbte Melodien erhöhten Reiz zu geben. 

Das iſt es auch, womit Anton Rubinſtein hauptſäch⸗ 
lich eine Ausnahmeſtellung unter den jüngern Opernkomponiſten 
gewonnen hat, und, wenn auch nicht andauernde, Erfolge errang. 
Seine Vorliebe für nationale Muſik hat ihn wahrſcheinlich viel- 
fach bei der Wahl der Stoffe zu ſeinen Opern beſtimmt, die 
eigentlich niemals eine glückliche war. In „Die Kinder der 
Haide“, Rubinſteins erſte Oper, ſind die Zigeunerſcenen mit 
ihren originell gefärbten Melodien die wirkſamſten. 

Dies eigenthümliche Kolorit veranlaßte ihn wahrſcheinlich 
auch dazu, „Feramors“ zu komponiren, ein Stoff, der ſich 
nur für das Epos, nimmer für eine dramatiſche Bearbeitung 
eignet und dem Komponiſten im Grunde nur Gelegenheit zu 
allerlei dekorativer Malerei gibt, die Rubinſtein auch mit großer 
Sorgfalt zu packender Wirkung ausführt. 

Höher geartet erſcheint ſeine Oper „Die Makkabäer“, 
in welcher ſich mehr individuell gezeichnete Charaktere auf dem 
mit großem Geſchick und größter Treue gemalten nationalen 
Hintergrunde abheben. Die rechte Beſeelung fehlt freilich auch 
ihnen und ſie zeigen, daß Rubinſtein auch ſeine Perſonen wie 
ihre Umgebung mehr mit der Phantaſie als mit dem Herzen 
erfaßt, weßhalb der Erfolg immer nur ein ſehr getheilter ſein 
muß; das haben auch ſeine ſpätern Opern bezeugt; keine hat 
den Erfolg aufzuweiſen, den ſeine Inſtrumentalwerke, namentlich 
einzelne Symphonien errangen. 

Empfindlichen Schaden hat die Entwickelung der drama⸗ 
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tiſchen Muſik in unſerer Zeit durch das Ueberwuchern der fait 
zur Poſſe degradirten Operette erdulden müſſen. Seitdem 
J. J. Offenbach (1819 — 1880) die leichte aber immer noch 
noble Weiſe ſeiner Muſik zu „Die Verlobung bei der Laterne“ 
bis zum leichtfertigſten Cancan herab drückte und damit auch 
ſelbſt in der Hausmuſik Eingang fand, iſt das Bedürfniß nach 
ernſter, edler dramatiſcher Muſik immer mehr geſchwunden und 
die Operetten unſerer Tage von Johann Strauß, Milloöcker 
u. a., die zumeiſt alle auf Tanzmelodien beruhen, thun auch 
nichts dazu, um es wieder zu heben. Es wäre thöricht, das? 
Genre an ſich zu verdammen, die Unterhaltungsmuſik hat auch 
ihre Berechtigung, und ſelbſt auf der dazu beſtimmten Bühne ijt 
ſie nicht zu tadeln; allein das Püblikum ſelbſt müßte ſich davor 
bewahren, ſolche Unterhaltungsopern zu ihrem ausſchließlichen 
Bedarf zu machen. Nur dadurch, daß ſie ſelbſt die Hausmuſik 
zu beherrſchen beginnen, wirken fie geſchmack- und zugleich herz⸗ 
und ſittenverderbend, ſo daß ſie mit allen Waffen bekämpft 
werden müſſen, während ſie in den ihnen eigens gewidmeten 
Stätten ihren Zweck immerhin erfüllen konnen, auf Stunden 
über die Sorgen des Lebens hinwegzuhelfen. 

Die Vertreter der ernſten Richtung in der Entwickelung 
der dramatiſchen Mufit aber mögen aus der Erſcheinung die 
Lehre ziehen, daß, um das große Publikum zu gewinnen, um 
es anzureizen, daß es ſich auch mit den ernſten und großen 
Zwecken dieſes Lebens beſchäftigt, man auch anziehende Formen 
wählen muß für das Darzubietende; Formen, mit denen es ſich 
gern beſchäftigt, um zu dem großen Inhalt zu gelangen. Der 
Grundſatz, daß das Kunſtwerk ſich ſelbſt Zweck ijt, gilt ſelbſt— 
verſtändlich auch für die Oper, wie für das Drama; der 
echte Künſtler ſchafft zunächſt nur getragen und getrieben von 
der in ihm lebendig gewordenen Idee, ohne Rückſicht auf den 
aͤußern Erfolg. Allein, indem er dieſe zur äußeren Erſcheinung 
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bringt, will er fie zum Gemeingut nicht nur feiner Stammes⸗ 
genoſſen, ſondern, wenn möglich, der ganzen Welt machen. 
Dazu aber iſt es erforderlich, daß er für ſeine Darſtellung, 
ſelbſtverſtändlich ohne die urſprüngliche Idee zu ſchädigen, die 
rechte aber zugleich allgemein verſtändliche Form ſucht. Dann 
gewinnt dieſe nicht nur kunſt⸗, ſondern auch kulturgeſchichtliche 
Bedeutung und fo nur erfüllt der Künſtler ſeine Miſſion nach 
allen Seiten. 

Es erſcheint dies für das dramatiſche Kunſtwerk um ſo 
mehr geboten, als das Theaterpublikum in der Regel aus den 
verſchiedenſten, die mannigfachſten Anforderungen an die Kunſt 
ſtellenden Schichten der Geſellſchaft zuſammengeſetzt iſt. Von 
jenem naiven Zuſchauer, der nur Befriedigung ſeiner Schauluſt 
ſucht, bis hinauf zum überreizten Hörer, welcher nur noch in 
den mit höchſtem Raffinement ausgeführten Effekten die geſuchte 
Aufregung findet, find hier meiſt alle Geſchmacks- und Gefühls⸗ 
richtungen vertreten. Es kann nun nimmermehr Aufgabe der 
Kunſt und des Kunſtwerks ſein, ihnen allen zu genügen; allein 
dieſe Verſchiedenartigkeit der Intereſſen, denen vor allen auch 
die Oper dienen ſoll, laſſen es als ganz beſonders geboten er— 
ſcheinen, daß ſie, ohne ihre künſtleriſchen Ziele auch nur auf 
einen Augenblick aufzugeben, doch in einer ſelbſt das große 
Publikum anſprechenden und anreizenden Form erſcheint. Um 
dies für das Kunſtideal zu erziehen und heranzubilden, was doch 
immer als Hauptaufgabe aller dramatiſchen Darſtellungen gilt, 
muß man es ihm in möglichſt anziehender und anheimelnder 
Geſtalt bieten, damit ihm dadurch die eingehendere Beſchäftigung 
mit demſelben erleichtert und lieb gemacht wird. 

Das iſt namentlich in unſern Tagen nur zu häufig über⸗ 
ſehen worden. Der Künſtler braucht keine Konzeſſionen zu 
machen an das niedrige Empfängniß⸗ und Verſtändnißvermögen 
der Maſſen, wie die nur ſpekulirenden Lohnſchreiber des Tages; 
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aber er kann ſeinem Kunſtwerk recht wol eine Form geben, die 
allgemein verſtändlich wird, bei aller Tiefe und Mannigfaltigkeit 
des Inhalts. 

Mehr wie bei jedem andern Kunſtwerk gilt daher die An— 
forderung bei der Oper: auch das Publikum zu berückſichtigen, 
nicht fo, daß man ſeinen niedern Bedürfniſſen dienſtbar ſich er— 
weist, dadurch wird das Kunſtwerk herabgedrückt zum Produkt 
des Handwerks, ſondern ſo, daß man ihm die höchſten Ideale 
in Formen zuführt, die er gern als ſolche aufnimmt, um damit 
den unvergänglichen Inhalt ſich anzueignen. 


29 15 
id nares iS 


48 

R 

Gerten 
eae 


2 
iy 


1 


5 
* 
t 7 * 2 1 

Pianta sae ee fo Af a 985 7 7 
N ; 41 . e 

7 hee + 

0 2 15 EK Peps 

4 ey i 
4175 81 yes dt ied 

i N SoH fas n Ache 

De 197 | 


7 
stir 


ae 


* 2 
brs 


25 


